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४५ साक्ष्य प्रइन : 


[ भाठ ॥ 
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भारतीय शिल्पकला के त्िपाइव॑ में 

काल तथा कला के दर्शनसूच 

कौन-कौत से है ??? २१७-२४१ 
(क) मोहेनजोदड्रो-हडप्पा से आयों के आगमन 
तक-२१६; (ख)मौयों और शुगो का काल-१२३; 

(ग) कुपाणों और गरुप्तों का काल-र२२८; 

(ध) पूर्व मध्यकाल तथा उत्तर सब्यकाल-२३५॥। 


सौंदर्यश्राइिनिक बताओ कि 

माकसवाद में सौदयंतत्त्व के 

प्रतिमानो और आयामी की आवश्यकता 

तथा स्वतंवता कैसी है ???? २४२-२५२ 

(क) समस्याओं का क्लासिकी सप्तयाम : 

भाव-२४२, सोदर्यवोध-२४६, वस्तु एवं रूप-२४८, 

यभार्थता-२५०, राणनीति-२५२, नेतिकता-२५७, 
हमारे युग का नायक-२६२; 

(ख) समालोचना की पद्धति के सिद्ध आयाम : 
(एक) मूल्यांकन के दो प्रमुस पहलू-२६७, 
(दो) हमारे युग की चेतना-२७३, 

(कील) शेकीशयस्काएक्ा-२७३६ 


४: उत्तर साक्षी : तुम्दीं बताओो 


कि पुरातन मियक बयाम आधुनिक 

भाषा की अनवरतत पुनश्चर्या 

कैसी होती है! २८३-३१५ 
(१) महाकाल के मिथककाल से इतिहास और 

आधुनिक युग तक-२८३; (२) मिथकीय भूगोल 

के सक्षान्न-देशांतर-२६४; (३) मिथक और भाषा 


[ नी ] 


की संरचनाएं तथा संबंधित रूपातरण-२६७; 
(४) दर्पण और एय्स-रे के सामने निर्वेसन मिथको 
की रूपगाधा-३०४; (५४ कि शाजतुतिः 
कार्यवाहियों में मिथकों के हृथुगोले:-३.१२ | । हे ५ 
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६: उत्तर साक्षो : तुम्हीं बताओ ॥ 5६०२ धो 
कि चिति की लीला में प्रतीक, ५ , ,,, 
के इंद्रजाल क्यों छाये हैं; ॥५५ »०४०(३७ श्ँ 
(१) 'साइके” ओर मिथक-३१६; (२) साइके 
ओर 'चित्ि' के प्रतीकार्थ-३१७; (३) मिथक और 
प्रतीक से यथार्थता में प्रस्थान-३१६; (४) चिति- 
लीला में प्रतीक के प्रकायं-३२२: (५) प्रतीकों 
की भनोऊर्जा का गणितीय जेप्टाल्ड-२२५; 
(६ )व्यकितिगत्त प्रतीकायन की गहराइयाँ-३३०; 
(७) प्रदीक और विचार के अंतबंध-३३१; 
(८) रूपकत्व और रूपांतरण-३३४५ | 


७: उत्तर साक्षी : तुम्ही बताओ कर 
कि बिबों के सौदर्यंबोधात्मक प्रत्यक्षी करण 
के दंद्रमान क्या है ! ! ! ३३७-३६७ 


(क) कलात्मक बिव और कलात्मक प्रत्यक्षीकरण 
तथा सौंदर्यात्मक आदर्श-३४०; (ख) कलात्मक 
प्रत्यक्षीकरण की प्रकृति तथा प्रवृत्ति-३४७; 
(ग) आवेग (पैशन) और झुझान-३५५; 
(घ) भ्रारूपता (टिपिकलनेस) और भ्रवृत्त्यात्मकता 
(टेंडेंशियसतेस) ३५६; (ड) राफ़ेलीकरण और 
रेम्ब्रांकरण-३६४ | 


य ३ उत्तर साक्षी : तुम्हीं बताओ 

कि सामाजिक-सांस्कृतिक प्रक्रिया में 

विचार की सृजनात्मक एवं उत्पादक 

दिगंत गाथाएं कौन है ! ! !! ३६५८-३६८ 
(१) 'प्रतीक' और 'विचार' के शोभन प्रपंघ-३६८; 

(२) 'विशुद्ध विचारवादी' तथा “नितांत अनुभव- 

वादी” दृष्टिकोगो की विर्संगतियां-३७०; 

(३) विचारों के संदर्भ में मनुष्य एवं उसके 


[ इस 


स्वैच्छिक कर्म-३७४५; (४) नया मनुष्य और 
नयी सामाजिक संस्थाएं-३२ै८६; (५) कला 
और तकनालाँजी के संलयत में विचारों की 
छलाग-३६० 


& : अ्रनागत 


उत्तर साक्ष्य : सौदर्यप्राश्विक, आओभो, भव 
हमी बताएँ कि आजकल 


नये भरत सूत्र के 
अनुसार आनंद मर जाता है ॥ ३६६-४ १२ 
०००अनुक्रमणिका ४१३-०४२० 


शुद्धि-पत्र 


सौंदयंप्राहिनक के 
इन नव प्रठनों-साक्ष्यों की 
विवादप्रिय भूमिका 


आदिम मनुष्य इंद्रियगम्य तथा बोघग्रम्य के बीच एक पुल है । आंदिम धटनाएँ 
ही दिक्‌ (स्पेस) में अनुष्ठान (राइट) में रूपांतरित हुईं; और काल (टाइम ) में कर्म- 
कांड (रिचवुअल) बनी । अर्थात्‌ इनमे देश-काल की शून्यता हुई; अर्थात्‌ सभी दिक्‌ में 
घटा, कर्थात्‌ घटित ही देश से मुक्त होकर “पवित्र! एवं “अमूत्ते' हो गया तथा काल से 
छूटकर 'शाइवत्‌' एवं 'अपरिवर्तनीय” हो गया । संयुक्त रूप में देश-काल से मुक्त हुआ 
अनुष्ठान हमेशा और एकसाथ घटने लगा, अर्थात्‌ घटना में 'परिवर्तन' नही होता; बल्कि 
घटना अनुष्ठान में 'हपातरित' (ट्रांस्फाम ) होती है, अर्थात्‌ घटना और उसका अनुप्ठान 
शाइवत है, और धमत्कारपूर्ण भी है। अतः वेसी घटना के संदर्म में अनुष्ठान एक 
संरचना हो गया तथा उसकी अभिव्यक्ति "नाम (भाषा) हो गई । सारांश में, आदिम 
मानस में घटना पवित्र तथा चमत्कारपूर्ण (जादुई) है। ऐसी घटना अनुष्ठान है । 
अनुष्ठान एक ऐसी संरचना (स्ट्रक्चर) है जिसके कई प्रत्तीकात्मक रूप (सिवालिक 
फाम्स) तथा रूप-कुलक हैं: मिथक और भाषा, जादू भौर विज्ञान (अभ्यास), कला 
ओर नीति (एथिक्स), श्रम और सृजन, रूपक (नाट्य एवं नृत्य) और रूपक 
(मेटाफर); इत्यादि। अनुष्ठान की प्रारंभिक संरचनाओं की अरथवत्ता अधिकांशरूपेण 
अधिभाषा (मेटा-लेग्वेज) है, जो पवित्र तथा चमत्कारपूर्ण है। 

फलतः धेरेबंद समाजों तथा घनिष्ठ-गुंये-व्ले समुदायों (गोश्न, नुकुल, कबीले, 
प्रजाति) में कला भी एक अनुष्ठान है, नाना प्रकार की संरचना है, जादुई (चमत्कार- 
पूर्ण) तथा पवित्र है । तथापि विरोधाभास यह है कि दंद समुदायों में उसके रहस्य 
खूले हुए हैँ । उसके प्रथम एवं प्राथमिक रूपों में श्रम तथा कर्म की कांत मंत्री है'। 

.,.. आदिम मानव के बचपन तथा आधुनिक शिशु-मानस के बीच समन्विति है । 

आदिम मानव का मस्तिप्क आधुनिक शिशुन्मानस के जँसा था; और है । 

पुरातन समाजों में कला का जोव॑त प्रधर्म इस संसार में तथा इस विश्व से 
एक सफल सहभागिता या साझेदारी रहो है। पूर्वेतिहास में तया प्राचीन और सामंतीय 
सध्यकालों तक कला “अतिश्राकृतिक' (सुपर नेचुरल) में हिस्सेदारी करती रही थी 


[ बारह ] 


क्योकि तब तक भी सामाजिक मनुष्य का व्यक्षितत्य आदिम सानव के शिशुमातस कै 
जैसा था; वह वैयवितक (आधुनिक) अवचेतन के अंधेरे में पूरी तरह अरतमित नहीं 
हुआ था। तब तक लोगो का विश्वास था कि घामिक तथा आनुष्ठानिक मलाएं 
ययापे को घटनाओं में सक्रिय हस्तक्षेप करतो हैँ तथा उनझे पक्ष भें मुनाशिय कार्य- 
वाही करती हैं । 

इसलिए कला का यह चरण काल-अक्ष पर पूर्वेतिहारा, प्राचीन तथा सामंतीय 
मध्यकालों को समेटता है; तथा भ्रकृति-अक्ष पर जादुई (अतिप्राकृतिक कला) से 
घुछ होकर देवी तथा आध्यात्मिक (अलौकिक ] कल्ारपी तक का अंगीकार करता है। 
तब तक कला-व्यापार की आधुनिक वैशानिक घारणाओं का बिकारा नहीं हुआ था । 

काल-अक्ष, तथा कलाप्रकृति-अक्ष के ये पहले दोनों संब्लेष रेशाकित किए जाने 
चाहिए । 

सौसरा संइलेष इतका उपप्रभेय हैं! 'पुर्वेतिहास--प्राघीन--सामंतीय मध्य" 
कालो' की 'जादुई--देवी--अलौकिक' कला की विभिन्‍न संरचनाएं भी घुली- 
मिली । चित्र (गुफाएं), उर्वरता (स्तूप), शब्द (मंत्र, ऋचा), काब्य (श्रम), स्वर 
(राग, लय) तथा चित्रलिपि[चित्र एवं शब्द), उद्गीय (काव्य एवं गान), वाद्य (कर्म 
एवं काव्य) आदि का एक विचित्र या चमत्कारपूर्ण साझा हुआ। इससे 'अनुकृति' 
तथा 'विस्मय' के बोध जगे क्योंकि श्रम (कर्म, कार्य) तथा ग्ूजन का संयोग नये-मये 
प्राकृतिक माध्यमी को उन्‍्मीलित कर रहा था जिससे प्रकृति के मानवीयताकरण 
(हामेनाइज्ेशन) की प्रक्रिया भी चल रही थी। सारा कर्म तथा समूची कला 
मजबतारोपी (एंथ्रोपोमाफिक) थी (माववताकेंद्रित एंग्रोपोर्सेट्रिक अवस्था परवर्ती 


है) । 
चौथे संश्लेष से व्यविततत्व (पर्सनेलिटी) को घारणा पर गहरा संघात किया; 
क्योंकि आदमी एकसाथ पाचो कर्मेंद्रियों तथा पाों ज्ञानेंद्रियों को पुजीभूत करके 
नये प्रत्यक्षीकरण तथा नये अनुभव भ्राप्त कर रहा था। इस मिश्वित अनुभव-कुलक 
में रूप (घित्रकला और विश्रलिपि), दब्द (काव्य, नाट्य), स्वर (श्रम, ग्रान) की 
श्रम्मी थी । इसमे स्वर का भावावेश, शब्द का संज्ञान, चित्र का सौंदर्य तथा चित्रलिपि 
का प्रतिब्िव घुलसिल गया थां। कम से कम हमारी कई इंद्वियों के मिलेजुले धर्मों 
का यह ऐसा चमत्कारिक उद्घादन था जो घुंघला, अंतर्ज्ञानपरक, कल्पनाशील होने 
के कारण विलक्षण अनुभूति एवं अनुभव का आनंद एवं आतंक बना। 'केवल बहिंमुसी 
ढंग से मनुष्य की सारत्वपूर्ण सत्ता के वैभव के उन्मीलन में ही अंतर्मुंखी मानवीय 
चैमव (संगीतमोहित कान, रूपसौंदर्य के हेतु लोचन--संक्षेपर मे, वे सभी इंद्वियां जो 
मानवीय परितोपण मे, मनुष्य की मूलभूत शक्तियों की परियुष्टि में समर्थ हो) 
निहित है | यह या तो अजित किया जाता है, अथवा सहज होता है ।” 








4. "इकोतामिक एड फिलासाफिकल मेनुल्किप्टूस झ्ाफ पृ८४ं४”, कालमाव्स, मास्कों, १६६७, 
पू० १०३॥ 
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कई कलाओं के विशिष्ट ऐँद्रियक बोधों तथा माध्यमों:के विचित्र ( घमत्का- 
टिक) संयोग को (आज) हम सौंदर्ययोधघानुभव (एस्थेटिक एक्सपीरियेंस )०»कहते हैं । 
प्रधमतया यह मनुष्य के संवेगात्मक संसार से जुडा मोनवीयताकारी ,अर्नुभव है | 
यह संसार केवल मेतिक भावनाओं की व्यवस्था तक सीमित नही है; धवल्कि संडश्लिप्ट 
है। किसी एक क्षेत्र मे व्यावहारिक या उपयोगिताबादी, तथा नैतिक या मर्यादावादी पक्ष 
गौण हो जाते हैं, या वे माध्यम मे ढलकर अन्य सारांश झूपो मे प्राप्त होते हैं । कला 
के विशिष्ट माध्यम से अनुछूलित होने पर 'कर्तता' (कृतो या सामाजिक) की चहिर्मुखी 
जगत के प्रति एक विशिष्ट प्रकार की मनोवृत्ति मौजूद होती है जो उपयोगितावादी 
नही है, व्यावहारिक हो सकतो है तथा आत्मिक होगी । ऐसी संरचना 'सौंदर्यवोधानु- 
भव! की है । 
अब हम पांचवां संड्लेप भी उपलब्ध कर लेते है। सौंदर्ययबीध (एस्थेटिक 
सेंस) आद्य मानव का, उसकी संपूर्ण (पंच) इंद्रियो के अनुभवों का ऐसा पुंज है जिसमें 
सामूहिक-वैयविनक, बहिर्मु ी-अतर्मुखी, रचनात्मक-उत्पादक, शारीरिक-मानसिक, व्या- 
घहारिक-भावात्मक, अंतर्ज्ञानार्मक-तर्कात्मक, स्तब्घ-उन्मुव॒त आदिद्वंद्ों का सामंजस्य 
है । इसमे आनंद (सुख) तथा आतक (यातना) की समकालिकता है। इनकी आस्वाद- 
भूमि में साघारणता (लोकिकता) तथा चमत्कार (विस्मय) का समन्वय है । इसके 
अनुकृत अथवा सृजित संसार में प्रारब्ध तथा कार्यकारणादि का दूंद्र है (यह चौथा 
संश्लेपण हमारा ऐतिहासिक प्रयाण बिंदु भी बना जब सामंजस्य तथा समन्वय को 
अलग-धलग कर दिया गया अर्थात्‌ हमारे विश्व या ब्रह्मांड को बीच से फाड़ डाला 
गया) । इस द्वंढ (डायतेविटक्स) को दवत (ड्यूएलिज़्म) में चीरते पर भयंकर उदल- 
पुथल हुई । 
>< >र है 
उपर्युक्त पाचो संश्लेप मानवीय भ्रत्यक्षीकरण तथा व्यायहारिक क्रियाशीलता 
की कई संरचनाओं की प्रकृति की अभिव्यवित करते हैं। 
फ्रियाशीलता या कायिकी (एक्टिविटी) श्रम से जुड़ी है। श्रम (लेबर) का 
उद्देश्य निश्चित उपयोगिता होता है । श्रम के द्वारा ही व्यावहारिक या प्रतीकात्मक 
रूपांतरण होता है । कर्ता उसे, वस्तु तथा माध्यम के हेतु से, कोई रुप(फार्म) प्रदान 
करता है । रूप प्रमेय (आब्जेक्ट) भो है जो कलाकृति अथवा उत्पाद [प्रोडबट) है । 
भ्रमेय कुछ तुष्टि देता है जो स्थूल ढंग से सुख (प्लेजर) देती है, बयोकि मानवीय श्रम 
के उत्पाद भौतिक ढंग से उपयोगी हैं। 
मानवीय श्रम के वई रूप हैं। निर्वाघ या घुक्त श्रम में उत्पाद की भौतिक 
उपयोगिता है तथा उत्पादक अपनी अस्मिता भी पा लेता है। परकीयकृत (एलि- 
ग्रेनेंटेड) श्रम में उत्पाद की भोतिक उपयोगिता कायम रहती है लेकिन उत्पादक 
गुमशुदा हो जाता है । सुजनात्मक श्रम प्रभय को उत्पाद के बजाय एक (कला-) 
कृति बना देता है, उसे मानवीयकृत कर देता है। यहा रचपिता की अस्मिता तथा 
आकुंडनन है। अतएव मुक्त श्रम हो ग्रुणात्मक छलांग लगाकर सृमनात्मक श्रम में 


| ौदह ] 


रूपातरित हो जाता है (ये दोनों श्रम पूजीवादो परकीयक्ृत श्रम के बेरी हैं) । मत: 
श्रम और कसा, दोनों की जडें मनुष्य की सृजनात्मक क्षमता में फैसो हैं। मे दोनों 
ही ऐतिहासिक तथा सामानिक ढंग से अनुझूलित होते हैं; दोनों ही मूर्ते-ऐरंडियक प्रमेयों 
में प्रकाशित होते हैं। अत. श्रम का चरित्र जब-जव, पद्यांब्वहां रचनात्मण शोगा 
तबन्तब, तहा-तहा वह जरूर कला के नजदीक होगा । तथापि श्रम भौर कला तदात्मक 
नही है । कितु वे परस्पर इतने विरोधी (एंटोगॉविघ्टिफ) भी नहीं हैं जैसा हि इसमें 
अभिमत्रगुप्त (दसबी-ग्यारहवी शती), शा पंडितराज जगन्नाथ (सम्रहवी शती का 
पूर्वार्ध) जैसे अद्वेतवादियों, एव काठ और होगेल जैसे आदर्शेबादिय॑ 
विश्व-दुष्टिफोण में टततवाद की विरासत की पराक्राष्ठा इस्दी दार्शविकों में मिलती 


है। 








द्वेतवाद ने भिश्व या भ्रह्मांड को बीच से चोर-फाड़ डाला | फततः हमारा चौथा 
संश्लेपण भी छितर-वितर हो गया। मसलन, कांट (मठारहवों धरती ) ने ताकिक तथा 
काल्पतिक या सन्ञान (अंडरस्टेडिंग)-परक की, बहिर्मुसी तथा अंतर्मुंसो को प्रथकू-पृथक्‌ 
कर दिया। काट ने श्रम तथा कला को तो निविकल्प ढंधसे परस्पर विरोधी बना ही 
डाला। उन्होने सौंदर्य को मनुष्य की (उपयोगितावादी के साथ ही ) व्यावहारिक मांगों से भी 
अलग कर दिया। अतः उन्होंने सौंदर्य को निस्सगता का तिद्धांत प्रचारित किया । वस्तुतः 
कांट वे; दिभाग भे केवल उभरते हुए पूंजीवादी भौतिक उत्पादन के 'परकीयद्धत श्रम' 
की ही परिकल्पना थी । उन्होने इस पूंजीवादी रूप को ही सावंभौम बना दिपा | 
यह परकीयक्ृत श्रम बेगार बाला, तथा दुःसात्मक है । फलत: कांद-सम्मत "निर्णय 
(जजमेंट) ताकिक बिल्कुल नहीं है; बल्कि म्रिथक-चुनाई जँसा है; इसमें सुख 
(प्लेज़र) तथा प्रयोजनात्मकता (पर्षजिवनेस) के थोघ शामिल हैं; भर्थात्‌ इसमें 
प्रकृति के वैज्ञानिक नियमों के बजाय उसकी प्रयोजनता पर आग्रह है ॥ प्रकृति की 
प्रयोगनता सहजत: अंतमुखी है जो हमारे 'विमशंपूर्ण निर्णय' में पदिलक्षित होती है । 
अतएंव कांट ने 'कत्पना' की घारणा को सृजनात्मक भी नहीं रखा तथा उ्ते वैज्ञानिक 
ज्ञान से विलग्न कर दियां। कल्पना की 'स्वतंत्रता' का स्वभाव उन्होने नैतिकता की 
तकेणा पर थीप दिया । उन्होने 'प्रयोजनात्मकंता' की केंद्र में रखा जिसके संदर्भों में 
“नियति' (फेट) तथा 'सौभाग्य! (फा्चून) गुथे हैं । 
विश्व की यह द्वतवादी फाड ही बूज्वा समाज की युगचेतना है। जीवन वेः 
लिए अंतर्ज्ञान (इंट्यूडव) की पद्धति तथा भूत के लिए विश्लेषण की पद्धति का 
पार्यव्य हेनरी बगेंसा (१८५६-१६४१) ने किया। इसी कड़ी में जीवन-रूप संसार 
तथा पदार्थ-हूप जगत की धारणाएं आईं । आगे ये क्रमशः स्पेंगलर (१८८०-१६३६) 
द्वारा इतिहास-रूप संसार तथा प्रकृति-रूप संसार में विकसित हुईं | इतिहासरूप-संसार 
में भ्रारब्ध का विचार तथा प्रकृतिरूप-संसार में कारणता का विचार घुरी बने । 
प्रारब्ध के लिए साम्यातुमान (एनॉलाजी) का, तथा कारणता के लिए गणितीय नियमों 
का तकनीक स्वीकार किया गया (*"'प्रारब्ध के साम्यानुमानों की अभिव्यक्ति के 
लिए संवेगीय (इमोटिव) भाषा का इस्तेमाल किया गया (खुशी, उदासी, भकित, 
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प्रतन, पश्चाताप जैसे शब्द); तथा कारणता के नियमों के लिए अम्युद्देशीय (रिफरें- 
शियल) भाषा ([प्रत्यक्षीकरण, विवरण, वर्गीकरण, अमूर््तीकरण, तादात्म्यीकरण जेसे 
शब्द) का व्यवहार हुआ। इतिहासरूप-संसार में कारणता के वैज्ञानिक नियम नहीं 
लगाए गए जिससे हमारा यह संसार नियति के बोझ से कुचला जाता रहा; भर्थात्‌ 
इतिहास और नियति मानो एक तुल्यहूपता हो गए; अर्थात्‌ इतिहास और कारणता 
परस्पर विद्वेपी हो गए; अर्थात्‌ ज्ञान की पद्धति (कारणता) के द्वारा इतिहास में 
जीवन का स्पंदन नहीं छुआ जा सकता, क्‍योंकि वहां नियति की निर्मम निरंकुशता 


है । 

दंतवाद की क्रियाशीलता की यह खतरनाक परिणति इतिहास-दुश्मन तथा 
समाज-दुश्मन साबित हुई । इसने श्रम को कला का बेरी बना दिया : हमारे व्यावहा- 
रिक उल्लास को सौंदर्य के आनंद से विल्कुल अलग-थलग कर डाला; हमारी प्रत्यक्ष 
दैनिक त्रासदी की गहरी व्यथा को दुरगतिक नाठकीय त्रासदी के संत्रास से बैहद 
घटिया घोषित कर डाला ! किस तरह ? 

यह दूसरा महाप्रशन है : ययार्थता (रियलिटी) और प्रतीति (एपीयरेंस) के 
संबंध क्‍या हैं ? 

प्रतीति 'प्रत्यक्षीकरण” (पर्सेप्शन) का ही फेनामना है। प्रतीति के प्रमुख रूप 
हैं : बिबव (इमेज), भ्राति (इल्यूजन), स्वप्न, आदि । भश्रतीतिया भी हमारे ऐंद्रियक 
ज्ञान के दावों की बैंघता का सवाल उठाती हैं । नीत्शे (उन्‍्नीसवी श्ती का उत्तरार्ध ) 
इन्हें सर्वोपरि मिथ्याकरण मानते रहे । वस्तुतः प्रतीति एक ढंग भी है । जिसके द्वारा 
फ़िसी प्रमेय के सारत्व (एशेंस) का उद्घाटन होता है । अतः प्रतीति सारत्व है । इन 
दोनों भें विरोध नही, अंतविनिमय है । प्रतीति तात्कालिक और प्रकट है, जबकि 
सारत्व संगुप्त । प्रतीति मे अन्‍्यथाकरण (डिस्टार्शन) तथा अतिशवगर्मता (हाइपर्बोल) 
होती है । प्रतीति-सारत्व के ये अंतर्विरोध ज्ञातता की प्रक्रिया से जुड़े हैं। अतः प्रतीति 
से यथार्थता (सारत्व) की ओर संक्रमण के कई रूप हैं। यदि विज्ञान में यह जिरीक्षण, 
विवरण तथा व्याख्या का त्रिपुट है तो कला में प्रत्यक्षीकरण, भग्नावरणचित्त तथा 
चमत्कार का त्रिकोण हैं। अतः प्रतीति कला एर्व विज्ञान, दोनो में आवश्यक है; 
क्योंकि बहू अन्वेषण है, मिथक है, भाषा है भ्राति है, और रूपक है । 

भ्रांति की लालसा भी आदिम है (विश्रम--डेल्यूजंस--भी मानवीय चितन 
में होते हैं) | रूपकों की सृष्टि भी मनुष्य की मूलभूत मनोवृत्ति है । अतः कला की 
सौंदर्यवोधात्मक भाांतियां सचेतन प्रविधियां हैं जो एक प्रति-संप्तार की सर्जना करती 
हैं। ये मंतव्यपूर्ण अभिव्यजनाएं हैं। वस्तुतः ये मनुष्य का “भ्राति के लिए संकल्प 

पेश करती हैं ताकि वह (स्वप्नों तथा श्रांतियों में ही न डूबा रहे बल्कि) यथार्थता 

के मानवीय साक्षात्कार के ऐश्वर्यं की पा सके। अतएव प्रतीति के वृत्त के 'मिथका 
और “रूपक'. 'विव और 'प्रतीक' आदि मूलतः कला-सौंदर्य तथा जीवंत मानवीय 
अनुभव के मेर्दंड हैं। हमने इन्हे सॉदयंबोधदर्शंत की बुनियादी प्राश्तिक इकाईर्या 
माना है (४: साक्ष्य प्रइन; ५, ६, ७ : उत्तरसाक्षी) । 
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तो, कला (और विज्ञान) की ऐसी पुनप्रेस्तुतियाँ या प्रतिरूषण (रिप्रेजेंटेशंस ) 
बया हैं ? अरस्तु (तीसरी झ्षत्ती पु०) और नाट्याचार्म भरत (तीसरी से पचिवी 
दाती ५०) के समानातर विभिन्‍न कालो मे ये क्रमशः अनुकृति और अनुमित्ति थी। 
फिर ये अतीत इतिहासों (मद्धाकाब्यो, त्रासदियों, पुराणों) की प्रतिरूपण बनीं क्योंकि 
(अनुष्ठानो वाले चरणों के पश्चात्‌) ये ही नैतिक तथा घामिक सद्गुणों का संश्तेषण 
साबित हुई | सातवी-छठी शताब्दी में इसके रूप प्रतीक और अन्योवितप्रकर 
अन्यापदेश (ऐलिंगरी) रहे जो गुप्त सत्यो के उद्घाटक माने गए । ये यधायथेता के 
प्रति मनुष्य की सौंदर्यवोधत्मक संबंधता वाले ज्ञाततामय पक्ष हैं जिस्हें हम सॉंदये- 
बोधात्मक ज्ञातता (ऐस्थेटिक कार्विशन) कह सकते हैं। इसके सामाजिक प्रभाव 
आनुष्ठातिक सहभागिता से लेकर अववेतनपरक उन्माद तक रहे है । 
यह सही है कि जिस तरह कला और श्रम में तादात्म्य नहीं हैँ उसी तरह 
विज्ञान फी पद्धति तथा कला की पद्धति में अंतर हैं। विज्ञान एक ऐसा दृष्टिकोण 
रहा हैं जिसमें सत्य का गुण उसकी पावनता में नही, तर्काश्रयता में है। जो घटित को 
अलौकिक से मुबत करता है; जो विधाता (नियति) को भी स्वर्थ ( विज्ञान) से 
प्रतिस्पापित करता है। आज () विज्ञान प्रागनुभव (ए-आयरी) के स्वर्गिक घिद्धातों 
की घोषणाओं को अस्पष्ट तथा गर-सटीक पाता है ! अब स्वयंसिद्ध अथवा अंतर्जात 
कोई भी ज्ञान-संरचना मजूर नहीं होगी; (४) विज्ञान को ब्रह्माड तथा जगत की 
तस्वीर यात्रिक के बजाय विरोधाभासमूलक दिखी: दतपरक, द्विमुत्ती विरीधभय, 
इंद्वात्मक, इत्यादि । (॥) विज्ञान नृतत््वारोपी (एंश्रोपोमाफिक) स्थितियों से मुक्त 
होकर अधिकराधिक मानवीयकृत हुआ क्योकि उनमे निर्मानवीय वस्तुओं पर मानवीय 
गुणवत्ता भोपने को आस्था थी | अतः ज्ञान के बाबत यह धारणा विलुप्त होती गई 
कि वह देवों चमत्कार अथवा कोई अपोरुषेय इल्हाम है। (7९) विज्ञान सीधे तथा 
अंतर्मुखी निरीक्षण (प्रयोग) से भी बिमुक्त होता गया जिससे वह प्रकृति को वस्तुमुखी 
गहराइयो में आता गया । इसने निरीक्षण में प्रतीति या आभास को मकार दिया । 
ज्ञातता की समस्या के लिए अब व्यवस्था (सिस्टम), संरचना (स्ट्रक्चर), कामाकलल्‍त 
(मेटमार्फोसिस) भी इस्तेमाल हुए। (५) विज्ञान स्वयंरिद्ध प्रस्तावनाओं के बजाये 
साधारणीकृत अवधारणाओं को ज्यादा कीमती सिद्ध करता है। ये अवधारणाएं शक्षव 
(क) दिकूकाल की अनुघारक, (खत) ब्रह्माड और विकास की प्राकूकल्पक, तथा 
(ग) गतियों एवं भारों एवं दूरियों की भापक हैं ॥ 
इनेके परिणामों के फलस्वरूप (अ) औद्योगिक एवं तकनालींजिकल परिवर्सेन, 
फ़िर सामाजिक परिवर्ततव हुए जिसमे मनुष्यों की वचितत-प्रणाली तथा दृष्दि-प्रसार में 
परिवर्तेठ हुआ; (आा) मानव-ज्ञान की बुद्धि की दर असंरुय गुना हो गई; (६) 
सापेदाता (रिलिेटिविटी) के सिद्धांत दे चौथा आयाम जोड़ दिया जिससे स्यूटन की 
यांत्रिकी समाप्त हो गई; (ई) ज्ञान तथा यथाथत्ा की सथी धारणाओं से आमता- 
सामता हुआ--वहिगत यथायंता, भौतिक मयार्यता, न्ञावमीचरता (माइक्रो मेको- 
इस्फा५ अल्ट्रा देलि- ट्राम-, आदि); निईचमवाद (कारणता); वास्तविकता और 


चृ पा 
संभावना; यथार्थत्ता और संभावना; सरल और जिले >जटिल>मौसज्धंक्लिप्ट; भूत 
तथा संरचना के ऐलिमेंटरी पार्टिकल, आदि-आदि | विज्ञान "प्रकृति के पक्षों ( भौतिक- 
शास्त्र, रमायनशास्त्र, जीवशास्त्र आदि) का अनुसधान तथा रूपायन करता है । यह 
यथार्थता का विश्लेषण करता है या फिर अनुभववादी है। कला-दर्शन 'ययार्थता की 
प्रकृति” का अनुमान तथा रूपांतरण करता है। वह बविश्लेषणात्मक बुद्धि के बजाय 
संइलेषणात्मक कल्पना पर ज्यादा बल देता है। अतः बह “यथार्थ की पुनप्र॑स्तुति' 
करता है। विज्ञान में श्राक्‌ कल्पना (हाइपोथी सिस ) की बराबरी की भूमिका होती है जो 
रचनात्मक एवं संश्लेषणात्मक कल्पना से संवलित है । विज्ञान की स्वभावगत वस्तु- 
मिष्ठता है जो कला की स्वभावगत आत्मनिष्ठता के साथ अंतविरोध रखती है। तथापि 
यह आंतरिक अंतविरोध है क्योकि आज कला-दर्शन तथा विज्ञान-दर्शन, दोनों ही रूपकों, 
अनुकृतियो, संरचनाओं, अवधारणाओ की अदत-बदल कर रहे हैं। जे० ब्रोनोवस्की ने 
दोनों की सृजन-प्रक्रियाओं के सारत्व का अवगाहन किया है और यही पाग्ना कि दोनों 
ही 'रूपक' तथा “कल्पना की छलांगें लगती हैं ताकि सत्यानुभव या सत्यानुभूति 
का युगल प्राप्त हो । दोनों का सरोकार मानव-गरिमा तथा मातव-प्रगति से है ॥' 
हमारे इस ग्रंथ का प्रस्थान-कलश भी यही है कि हमने कला-साहित्य को 
वैज्ञानिक एवं इहलौकिक आकृतिबंध दिया है । हमने अपनी आलोचनात्मक भाषा को 
संवेगीय भरुवांत से छुड़ाकर, उसे तर्कणा तथा अम्युद्रेश्य के मानक पर अंकित करके, 
आलोचना की 'प्राविधिक भाषा' की घारणा विकसित की है। हमारी सिद्धि मह हो 
सकती है कि हमने विश्व के आध्यात्मिक दृष्टिकोण की दरार को बताया है। इस 
दृष्टिकोण ने कला और श्रम की दत्रुता, लोकिक अनुभव तथा सौंदर्यानुभव की शत्रुता, 
आनंद और आतंक का केवल संधर्ष, यही सन्त उभारा है । फलतः एक और सौंदर्य की 
निस्संगता का सिद्धांत, सामाजिक फो तिर्वयक्तिकता (स्वपरान्यसंबंधमुक्ति), 
सॉदर्यवोधानुभव में निष्करियता (समाधि), प्रतिबद्धताविहीनता (सहृदयत्व), 
कारणताविरोध (चमत्कार) आदि ही शताब्दियों तक परिव्याप्त रहे तो दूसरी ओर 
बाद में कला-साहित्य के अनुभव की घुरी केवल सुख (प्तेज़र) अथवा आनंद 
४ (ब्लिस) बनी । हम इस द्वेतवाद (डुयूएलिज्म) तथा अध्यात्मबाद (मेटाफिजिक्स) 
के दार्शनिक, सामाजिक, व्यावहारिक तथा सांस्कृतिक विरोधी हैं । 
८ ८ ८ 
अपने अध्ययन और अन्वेषण के लिए हमने दो प्राचीन, तदपि एक कुटुब वाले, 
नुकुलो को लिया है--आयये तथा ग्रीक | उनके आदिम मानस से लेकर आधुनिक ज्ञान 
तक का ऐतिहाप्रिक संइलेप, खोजा है। उनके इतिहातों के बहुविध (कलात्मक, 
साहित्यिक, सामाजिक, आधिक, राजनीतिक, वैज्ञानिक आदि) अंतरण ही आधुनिकी- 
करण तथा आधुनिकताबोध की अनिवार्यता तक ले आए है जहां एक ओर वर्ग 
संघर्ष तथा आत्मनिर्वासन है तो दूसरी ओर आधुनिक च्ासदी और क्रांति भी हैं जो 
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संपूर्ण उद्धार का एकातिक पंथ हैं |! हमारा आधुनिक सौंदर्यवीघानुभव आतंक और 
थाह्वाद के सहवर्ती अक्ष पर, तथा आतंक (संच्रास) एवं मंत्रणा (व्यथा) के 
अनुवर्ती सक्रिय-अभ्यासी कबिकर्म पर सुदृढ है । 
हम मालूम है कि किसी विशिष्ट कला(-कृति) की जड़ें वर्गीय नजर आती 
हैं लेकिन तिस पर भी वह कॉलजयी हो जाती है। मावस ने इस समस्या का 
संदशेंत किया । उन्होंने देखा कि ग्रीक कला अपने सामाजिक अनुकूलन से आत्मो- 
त्तर्ण हो गई अर्थात्‌ विशिष्ट सामाजिक-ऐतिहासिक आधारभूमि पर उसकी अभिवृद्धि 
ही गई । वह्‌ काल के आर-पार, सामाजिक विभाजनों के आर-पार एक सेतु तथा 
सिड्डोम है। अतः श्रीक कला दासत्व की विचारधारा वाली विशिष्टता (पर्टीकुल्लेरिटी) 
का अतिक्रमण कर गई । अतिक्रमण (ट्रांसेंडेंस) सावेभौम मानव-समस्पाओं से जुझता 
हैं। यह सभी कलाओं में तथा यथा्थेता मे क्रमशः मनुण्य और प्रम्ियों की एक 
विशधिष्टतामुखी घारणा या संदर्शन होता है । 
बौथी झती के प्रीकों (यूवानियों) के लिए सौंदर्य तथा (ललित) फसाएँं 
विभिन्‍न श्रेणी की थी । प्लेटो तो कला को प्रकृति का बेहद घटिया विंकल्प मानते 
थे जो (अर्थात्‌ कला) जोवन के सत्यों को हड़प लेती है तथा महज एक मिशथ्यातु- 
कृति है । प्लेटो की चिता सौंदर्य थी जो पाइथागोरस के प्रभाव से गणित में अमूर्ती- 
कृत हुईं। अरस्तु की चिता कला थी जो सोफ़ोक्लीज की वजह से इतिहास में 
मधार्थीकृत हुई । 
इन्ही समस्याओं के इदेग्रिदं 'हिप्पियाज़ मेजर' में एक बहुस भी छेड़ी गई । 
श्रीमान्‌ हिष्पियाज नामक एक सोफिस्ट भी सुकरात और प्लेटो के कट्टर दुश्मन थे। 
दोनो की मुलाकात हुई । हिप्पियाज् सुकरात की भाति सौंदये की परिभाषा नहीं 
बता सका । अलवत्ता उसने उदाहरण दिए | उसने एक 'सुंदर कुमारी/ में सौंदर्य की 
गोचरता बताई। सुकरात ने 'सुंदर घोड़ी तथा 'सुंदर वीणा” को भी सुंदर कहा । 
ज्यों ही हिप्पियाथ सहमत हुआ, सुकरात्त ने 'सुंदर कलश” भी जौड दिया । इसका 
हिप्पियात्व ने प्रतिरोध किया | वारी कहते हैं कि उस परिवेश में सौंदर्य के भेद 
शायद एक ओर आवेग तथा दूसरी जोर पसंदगी की चीज़ (प्रमेय) को जीडूकर * 
किए जाते थे, क्योकि हिष्पियाण “सुंदर कुमारी' तथा 'सुंदर कलश' को समकक्ष 
मानते को रजामंद नहीं था। तो फिर सुकरात ने प्रत्युत्तर दिया कि एक 'सुंदर 
बुमारी' भी एक “सुदर देवी” के समकक्ष नहीं है । अत. सूंदर कलश और सुंदर वीणा * 
ओर सुंदर भोड़ी के वीच का, तथा सुंदर कतश और सुदर कुमारी और सुंदर देवी के 
बीच का द्वैत-दंद्ध समन्पप (हॉर्मनी) की एड्रैक रेखा पर एकसमान हो जाता है ।' यह 
प्रकृति तथा दिव्य को, मानवीय कला तथा भौतिक उत्पाद को एकतान कर देता है। 
इस प्राचल में रूपीय सौंदर्य (कुम्तारी) तथा प्रकार्यात्मक सौंदर्य ( घोड़ी), दृश्य सौंदर्य 
(कलश) तथा श्रव्य सौंदर्य (वीया)---धभी अपनी उपयोगिता अथवा द्विएँद्रियकता के 
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[ उन्‍्नीस ] 
कारण-- सुखद ही गए । ऐसा रव्यक्तित्व' की धारणाओं के कारण होता रहा है । 
प्लेटो की 'रोमांटिक सौंदर्य” की सकल अवधारणा भी तत्कालीन ग्रीक व्यक्तित्व के 
खूपायनों पर निमंर है। 
कला की संरचना में भी तत्कालीन ग्रीक समाज के जटिल यथार्थ की दीप्ति 
है । त्रासदी की संरचना में समाज रंगमंचरूप हो गया है, तथा रंगमंच समाजरूप । 
अतः: भीषण इतिहास और आतंकपूर्ण यथार्थता की व्यासरेखा एक हो गई हैं। इस रेषा 
पर ऐतिहासिक कारणता की गांठें मानवीय प्रारब्ध (नेमेंसिस, हेमाशिया) खोलता 
है । अरस्तू ने कहा हैं कि सर्वाधिक च्रासबिद्ध गुण वाले कार्य पीड़ामय कर्म होते हैं 
जिन्हें 'उन व्यक्तियों द्वारां किया जाता है जो प्रेम के नैत्ग्रिक बंधनों से बंधे होते हैं'; 
जैसे 'जब एक भाई दूसरे भाई की हत्या करता अथवा करने का इरादा रखता है, या 
एक पुत्र पितावध करता है ।' ऐसे कार्य नैतिक आतंक का आह्वान करते हैं । सो 
इनका शुद्धीकरण” (विरेचन) आवश्यक है ! 
तथापि अरस्तू यह सवाल उठातें है कि त्रासविद्ध नायक (कर्ता) ऐसे जघन्य 
कृत्य (जैसे पितावध, माता से विवाह) करता ही क्यों है ? क्योकि उसमे अन्भिनता 
(इगनोरेंस) हैं, कोई त्रासदीय अंश है, गंभीर त्रुटि है! ऐसी मानवीय दशा में अभि- 
ज्ञान (रेकग्निशन) का जबरदस्त संघात लगेगा। त्रासबद्ध नायक (ओडिपस) जब 
अपने कार्यों का 'अनुसंघान” करता है तो उसे अभिनज्नात होता हैं जी उसका संप्रास 
(हॉरर) बनता है। इसी संत्रास के माध्यम से नायक की मूलभूत शुविता का उद्धाटन 
होता है। अतएवं अनुसंघान-अभिज्ञान-उद्घाटन के एकतान व्यापार में एक ओर तो 
नायक को संत्रास (आतंक) से धुचिता प्राप्त होती है तथा दूसरी ओर शुद्धीकरण से 
हम सामाजिकों में (नायको के प्रति) कदणा (पिटी) का बोध आविर्भूत होता है । 
अब, दूसरा पाणिवृत्त! आय॑ गोत्रो में ऋचाएं सामाजिक दशाओं और भौतिक 
सुखों का विराटीकरण करती हैं । यहां स्वस्ति का अभिषेक हुआ है । नास्ति पक्ष तो 
लगभग उदैक्षित हैं) आयों का “ऋतु” (नंतिक व्यवस्था) के मंगल-पक्ष पर प्रबल 
विश्वास है। उनका प्रत्यक्षोकरण अपोरुषेय-सा है । वे ह॒त्याओं तथा आतंक को अपने 
पक्ष से कभी भी नही जोड़ पाए | उनके वैदिक युग में प्राकृतिक ऐश्वर्य तथा जीवन 
का उहलास था । वे ऊर्जा तथा भोग से संचारित थे । वैदिक रोंदर्यबोष॑बृत्ति 'स्वस्ति' 
तथा “सोम! से जुड़ी थी | सोम उल्लास तथा स्फूर्ति का देवता है । वही प्रकाशंतर 
से सौंदर्य का प्रतीक बना । सोम आत्मा का रूपक भी दो गया । अस्तु, बही 'ब्रह्माड 
का सौंदय' है। 
उपभिपदु-युग मे आये मनीपी यज्ञ के वजाय ज्ञान से, कवि के वजाय बाझू से, 
जगत के वजाय आत्मा से उद्विग्न हो उ5 उन्होने प्रकृति! के बजाय “आत्मा! के ऐश्क्य 
की खोज की । आत्मा आनंद हुई । आत्मा प्रकाश्न हुई । उन्होंने आयुर्वेदित सोमरस 
के 'परिषा्का तथा स्वाद! (निष्पत्ति) आदि का कायाकत्प रसानंद के दर्शन में कर 
दिया । इस वरह से “रस्तन्भात्म--गानेद' का समीकरण पझतान्दियों देड व्यास्यायित 
होता रहा । 


[ बीस ] 


ऋग्वेदकालीन समाज-ब्यवस्था और चितन के बाबत श्रीनिवास सरदेसाई ने 
कहा है कि वे (आये) लोग 'पशुपालन अवस्था में थे, पशुपालन ही उनकी जीविका 
का मुष्य साधन था, और यह सर्वविदित ही है कि अभी वे घुमंतू अवस्था में थे ।*** 
दिकार भी उनकी जीविका का एक साधन था, पर वह गौण था । उनको कृषि की 
जानकारी नही थी, कम-से-कम स्थायी कृषि की तो तिबवय ही नहीं ।“*'पता नहीं 
चलता कि सोमरस किस वल्लि से तैयार किया जाता था, किंतु उसे पीकर धुत्त पड़ें 
रहने का उन्हें वडा शौक था । वे ही नही, उनके देवता भी सोमरसपान के बड़े 
दौकीन थे ।'* आरंभिक आर्य लोगों का जीवन भरा-पूरा था; वे बड़े अलमस्त और 
रोबीले थे । लडाई में जैसे शूर और आक्रामक थे, दसे हौ मद्य, सास व सदिराक्षी 
की अभिरुचि में भी किसी से हारने वाले नही थे ।***इस प्राथमिक अवस्था में (उन्हें) 
आत्मा, ब्रह्म और मोक्ष की चिता अथवा कल्पना नहीं थी ।'*'आयों की समाज- 
व्यवस्या कबीलाई स्वरूप की थी--जैंसी कि भौतिक प्रगति की इस अवस्था में अन्य 
समाजो की रही है ।**यह ग्रण-व्यवस्था (आर्य) कबीलो की आदिम साम्यवादों 
अवस्था थी, जिनमें एकपत्नीत्व अथवा एकपतित्व की परिवार व्यवस्था अस्तित्व में 
में नही जाई थी ।"**उपनिपदों के समय तक ऋत की कर्पना पूर्णतः नप्ठ हो चुकी 
थी। उपनिषदो का काल चातुर्वेप्य और राजसंस्था अ्रस्थापित होने का काल या; 
भारत के प्रथम तौब् वर्गंसंघ् का काल था ।!! 
बंदिक ऋषियों तया ओपनिपदिक दार्सनिकों की व्यक्तित्व संबंधी अवधार- 
णाओ की तुसना से हम यही पाते हैं कि ऋषि तो गोत्रीय मनुष्य की सामूहिक सामा> 
जिक शवित का विराटीकरण करते हैं जिसमें 'आतंकमोहक आश्चर्य” है, लेकिन दार्शनिक 
देवस्तव का समाधिभूत चितन करते हैं जिसमें अंततोगत्वा व्यक्तित्व का बीध बेहद 
आगानी से विलीन होता जाता है । अतः रस-अ्क्रिया की जी अनुभववादी व्याख्याएं 
भंटूनापक (नवी-दरवी शत्ती का मध्य) से शुरू हुईं थे उज्ज्य रस, भक्ति रस तथा 
भधुर रस की चर्बणाओं तक चलती रही । उनके केंद्र में ब्रह्मातंद के सहोदर 'रसा- 
नंद' का रूपक रहा | इसके कंट्रास्ट में भाषिक घुरी पर शरीर (काव्यपुरप, काब्य- 
रमणी) के सांगहपकों ने व्याकरण के सौशब्य की, तथा अलंकारों के सौंदर्य की 
(वविफित्मा की + थे ज्यादातर 'सौंदर्य' तथा 'शोभा' के लक्ष्य कौ ओर उन्मुद्ध रहे 
एक अनोधी बात यह है कि ऋषियों, दाश्मेनिकों की लडी में फई घताड्दियों कै बाद 
के आघार्ष तो आध्यात्मिक दृष्टिकोण के प्रवर्धक हुए लेकिन भुनि (जी ज्यादातर 
दाइनिकीं के बाद तथा आधचारयों से कई शताब्दियों पहले हुए) दाशनिकों से न जुड़कर 
ऋषियों से मानसिक निकटता पुनः स्थापित करते हैं । भरत मुनि, वात्व्थायन मुति, 
म्रदिल मुनि, गौयम सुनि आदि कताओं के व्यवद्वार, उपयोगिता तथा आ््मिक अनुभव 
को इदलोफ के सामाजिक यथायें से समत्वित करते हैं । उनका मानचीप प्रादर्श कोई 
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[ इक्क्रोस ] 


योगी नहीं, बल्कि एक संस्कारित सवर्ण सामाजिक है । 
4 4 > 

हमने प्रीफों तथा आर्यों की व्यक्तित्व संबंधी विभिन्‍न ऐतिहासिक धारणाओं 
को आदिम मंस्कृति-मंडलों में (१: महाप्रइन ), कला-सौंदर्य-इतिहास की पश्चिमी 
धारा में (२४ महाप्रश्न), भारतीय शिल्पकला के त्रिपादर्व में (३: साथय प्रइन), 
मार््सवादी प्रतिमानों और आयामों में (४ : साद्य प्रश्न) निरूपित और विश्लेषित 
किया है । हमने मृजनोल्‍लास तथा सौंदययदोधानुभव में लगभग वाद-प्रतिवाद का दूंद्व 
पाया है--(7) एक भोर स्वयं से विमुक्ति अर्थात्‌ निर्वेशवितिकता है तो दूसरी ओर 
अनादि वासना वाले आदिम मानवत्व में लीनता। (॥) कलाकृति में एक ओर 
अनभिज्ञता तथा दूसरी ओर अभिज्ञान है। दोनों में हा। चमत्कार (दीप्ति) है । लगता 
है कि सहृदय के मन के “मुकुर' का सौंदर्यवोधशास्त्रीय रजिस्टर दाशंनिक 'माया' की 
आंति, यातमा और सम्मोहन की श्रयी का आधिभोतिक अर्थवाहक हो गया । 

“४ : साधय प्रइन' के बाद हम प्रत्यक्षीकरण और यथार्थ की, कल्पना और 
प्रकृति वी, कला और विज्ञान की, प्रारद्घ और कारणता की समस्याओं से जूझे हैं । 
यहां हमने 'संदर्भात्मक इकाइयों” तथा “अम्युद्देशीय अवधारणाओं' को आमूलचूल बदल 
डाला है बयोकि इनका द्वेतवादी पार्थवय नहीं, वल्कि ढंद्वधादी अस्मिता-अतरता ही 
मानवीय सारोकारों वाले हमारे आधुनिक संसार की बहुधर्मी व्यास्याएं प्रस्तुत कर 
सकती है। अतएवं हमारी इकाइ्यों एवं अवधारणाओ के कुलक में पुरातन पिभकें 
बनाम आधुनिक भाषा (५: उत्तर साक्षी), चिति की लीला में प्रतीक के इद्रजाल 
(६: उत्तर साक्षी ), बियों का सौंदयंबोधात्मक प्रत्यक्षीकरण (७: उत्तर साक्षी), 
सामाजिक-सारकृतिक प्रक्रियाओं में विचार (८: उत्तरसाक्षो) को लेकर साक्षी- 
अध्याय बनाए गए हैं। सबसे आसौर में ६ : अनागत उत्तरसाक्ष्य! के अंतर्गत हमने 
आधुनिक जीवन की त्रासदी तथा क्रांति के महाप्रश्न उठाएं हैं। हमने आतंक को 
आनंद का एककालिक तथा संश्लेपक पाया है। इस तरह अंततोगत्वा हमने साहित्य 
तथा कलाओ के सौंदर्यबोधानुभव को--पारिभाषित सीमाओं के अंतर्गेत--दैमिक- 
लौकिक-सामाजिक जीवन के यथार्थ से तथा वैज्ञानिक विश्लेषण की पद्धतियों से 
इंद्ात्मक भूमि पर समन्वित किया है । 


जिस तरह साहित्य तथा कलाओं के सौंदर्योधानुभव (एस्थेटिक एक्सपीरियेंस ) 
कौ दैनिक सामाजिक जीवन के यथार्थ एवं लौकिक मानवीय अनुभव-संइलेप से पृथक्‌ 
तथा विलक्षण बना दिया गया और फलतः उसे निर्वेषक्तिक, निस्संग तथा निर्सामा- 
जिक भूमि पर समाधि एवं सुपृप्ति के वृत्तो मे घेर द्विया गया, बहुत कुछ उस्ती तरह 
कला-साहित्यालोचन की घाराओं तथा भाषा के साथ भी हुआ है । 


[ बाईस ] 


यह स्वयंसिद्ध है. हि द्वारीरिक श्रम के औखारों की तरह मानवीय चित के 
औदबारों अर्थात्‌ शब्दों का निर्धारण भी “टेतिद्ातिक विकार के नियमों दारा द्वीता 
है। आदिम दशा में श्रम और नाट्य, कविता और संगीव एक ही अनुभव-व्यापार में 
गुंथे थे (कॉडवेल) । इसीलिए “भाषेतिहास” घितन कय एक सामाजिश साथन है 
(दोरोजेब्स्की ) । 'दब्दाथे तिहास! तो रूपीय तर्वाशास्त्र के अताया शलीविज्ञान के क्षेत्र 
के बाहर का अनुशासन है। एड धॉक धब्दा्ों (साहित्य! गही) मे 'इतिहाग' को 
भाषिक अर्थविज्ञात (सीमेटियस) के अंतर्गत रणते हैं ।' ये यह सवाल भी उठते हैं 
कि 'भाषा' (जो मयार्थता के हमारे विय की सजनता फरती है) तथा 'ययामंता' (जो 
भाषा द्वारा विध्वित, प्रतिरृपित, मावचित्राकित होती है)--इन दोनों में से बौत ज्यादा 
आदिम है ? “सारा में, विश्व-विव का निर्माता सुद भी उसी विश्य झा उर्पाद है। 
“अगर हम एक बार यह समझ लें कि भाषा एक सामानिझ उत्पाद है, आनुपंधिक 
तथा प्रकार्यमूलक ढंग से मनुष्य की सामाजिक फर्यिकी से संबद्ध है, तो हमें यहू 
अनुमान हो जाता है कि किसी प्रदत्त भाषा द्वारा व्यजित अथवा आरीपित विश्य-विव 
यादृच्छिक नही है और न ही वह स्वेच्छाचारी दंग मे बदला जा सकता है । 
यथार्थता के चार आयाम हैं--प्राकृतिक (विज्ञान), सामाजिक, मनस्तात्विक 
(कला) और भाषिक । अतएवं भाषा और यथार्थता आमने-गामने आपस में स्पर्धा 
करतो हैं । अथेविज्ञान की दृष्टि से मनोवेज्ञानिक, समाज॑शास्त्रीय तथा प्रकृतिवेज्ञानिक 
भाषा-बहिमूँत आयाम हैं। इसलिए “भाषा केवल सं्ेषणीय का ही संप्रेषण नहीं है, 
बल्कि असंप्रेषणीय का भी प्रतीक है' (वाल्टर बैंजामिन) । अतः जब तक बाभिक 
क्षौर लिखित शब्द की अनुबृत्ति में गहराई नही बढ़ेगी, अर्थात्‌ जब तय भावों और 
विचारी की, विचारों और कर्म की संगति वाली एक ऐसी भाषा का प्राचल नहीं 
प्राप्त किया जाएगा जिसमें प्रकृति और कल्पना दोनों ही सक्तिय संचार कर सकें, तेव 
तक साहित्यिक कृतिया और आलोचनात्मक कर्मे अपूर्ण बने रहेगे। लेसव तथा कर्म 
के बीच की खाई ने आज साहित्य-कलाइृतियो की बहुत कम, या लगभग नही, ठहरने 
लायक रखा है (बेंजामिन)। अगर आज साहित्य-कला-आलोचना केवल साहित्य-कतता 
में/की होती है ती वह आधुनिक चिंतन, घवित और कर्म की कसौटी पर खरी नहीं 
उतरेगी । वर्षों से हमारी दुविधा यही रही है| 
भाषा के प्रतीकायनकारी प्रकार्यों को लेकर आग्डेन तथा रिचार्डस (१६२३) 
ने उसके दो प्रभेद कर डले--अभिव्यंजना के गरर-वेज्ञानिक प्रकार्य निभानेवाली 
संबेगोष (इमोटिव) भाषा, तथा अभिषघान के वैज्ञानिक प्रकार्य निभानेवाली 
अम्युद्देशीय (रेफरेंशियल) भाषा। विज्ञान की भाषा के 'अस्तिपक्षीय प्रकथन! हैं, 
जबकि मिथक, घममे, काव्य, वीतिधास्त्र, आध्यात्मिकता आदि के 'छतन्न-प्रकथन! हैं 


१. दे« 'इट्रोडबथन टु सोमेटिवस', पर्यामोन प्रेस, लदन, १६६४, पृ० पृथ। 
३. 'लैंवेज एड रियेलिटी', एड्म शा, “डायोजोस्स” स० ४१, फाल १६६५, यूनेस्को, पेरिस, में 
छपा लेख, १० १५१॥ ५ 


हि धनी 
जिनमें अभिव्यंजक गुण अवश्य होते हैं; जिनमें ज्ञातता की भूप्रि पर अर्थवत्ता नहीं 
हीती (कार्नव); जिनमे मुस्यतः अनुभूतियो और संवेदनाओं का संज्ञान तथा अतर्ज्ञनि 
होता है । वस्तुतः यह द्विफाक वैज्ञानिक अन्वेषणों तथा कल्पनात्मक कृतियों की भाषा 
के संकीर्ण प्रतिफलन की है। हमारी आलोचनात्मक भाषा में अभिव्यंजना के साथ- 
साथ अभिघान तथा अस्युद्देश्य पर बरावर आग्रह रहा है। इससे दुविधा और नयी 
कुठियाइया आई हैं, तथावि हमारी 'भाषा-आयोजना (लेखेज प्लानिंग) लगातार 
अभिवृद्धि की ओर बढ़ती आ रही है । तथापि रिचादूस वाली भाषा-धुव्रातता या 
विरुद्धता हमसे छूटती गई है । 
वास्तव में 'अम्युद्वेश्य और “'अभिव्यंजना' के बीच श्भ्ुतापूर्ण अंतबिरीध नहीं 
हैं। वे महुज आतरिक अंतविरोध हैं जिसकी वजह से उनके संबर्गों के बीच ध्वनि, संकेत 
एव अर्थ की एकता भी है। अतः विश्विष्ट प्रोकित या प्रकषन साथ-साथ ही सवेगीय तथा 
अभ्युददेशीय ही सकता है। पिछले कुछ दशकों से विज्ञान (प्रकृति) तथा कल्पना (कला) 
की समस्याओं के बीच एक अनवरत परिसवाद “वस्तु” (विंग), 'विचार' (आइडिया) 
ओर 'शब्द' के तिहरे रंगमंच पर चल रहा है। “ 'वस्तु' के मच पर यह अश्नुभव के 
दो प्रकारों के वीच विभेद हे जिसका सरोकार क्रमशः प्रकृति और कल से है। 
'विचार/ के मंच पर यह क्षमताओं या प्रकार्यों के बीच विभेद है जिन्हें क्रमश: संज्ञान 
(अंडरस्टंडिंग) तथा कल्पना कह सकते है। 'शब्द' के मंच पर यह प्रोक्ति (डिस्कोर्स) 
के दो पंतरो के बीच विभेद है जो क्रमश: विज्ञान की भाषा और साहित्य की भाषा 
प्रदान करते हैं ।/" 
आज हमारे भाषा-लेव्सिकॉन में प्लेटों की संगीत की भाषा, पाइथागोरस की 
ग्रणित की भापा, भरत मुनि को अभिनय की भाषा, उदयशंकर की सृत्य की भाषा, 
आइंस्टाइन की बीजगणितीय भाषा, माकस की भौतिकवादी दंदन्याय को भाषा, 
पिकासो की खंडित दिक्‌भापा इत्यादि हैं । इनमे से कई निर्भाषाएं हैं अर्थात्‌ शब्दार्थों 
से निर्मुक्त | ये भाषाएं संकेत तथा चिह्न, विव तथा मुद्रा, वर्ण तथा अंक, ध्वनि 
तथा अक्षर, अभिपष्राय तथा प्रतीक, पारिभाषिक तथा अवधारणा से मढ़ी-जड़ी हैं। ये 
मानों संपूर्ण मानवता की बैइबक (यूनिवर्सल) भाषाएं हैं १ 
इस बजह से हमने जिम्त भाषा-निर्माण की लड़ाई छेड़ी है उसमें साहित्य- 
संस्कृति तथा समाज-विज्ञान का सामंजस्य है। हमारे इस भाषा-प्रकार में तर्कशास्त्रीय 
(आतोचनात्मक), प्राविधिक (वैज्ञातिक) तथा समाजवैज्ञानिक का समाहार हुआ 
है। हमारी यह भाषा रचनात्मक साहित्य की 'संवेगीय' अथवा 'रूपकात्मक' तो लगभग 
है ही नहीं । यह आलोचमात्मक भाषा 'वैज्ञानिका भाषा भी नहीं है । यह तकनॉलाजी 
तथा साहिंत्य-विज्ञान की संयुक्त भाषा है। इसीलिए इसकी तकंरेखाओं में पहले, दूसरे, 
तौसरे पक्ष; अथवा एक, दो, तीन'*'जैसे प्रस्थापना-बिंदु आदि की भरमार है । 
2णःलाइउ6त छा) 86 #९१६४5580०8 0 
१. 'लिट्रेचर, फिलॉसफी एंड दि इमेजिनेशन', एसर्वट पवलियर्म लेवी! इंडियानोंयूनिषधिसे अैछी 


ब्लूमिगटन, १६६२. पु ३२१ हलक ॥9 ८६77, 4 6, .) $553(8006 
स 6) + है0 ए। ५8 डा3 24703- को 0:प्रपन्‍व्चर 


[ चोबीस ] 


हमारी इस भाषा में रूपकाभासी सूद (“रस->आनंद), रुपक (“रस ही ब्रह्म 
है!)तथा समोकरण (रस>-आनद-ब्रह्म) अथवा दीचों के समाहार(रूपकसूत्रसमीकरण 
[रस (सोम) >भानद (अमृत)->आत्मन्‌ (ब्रह्म) ]) आदि का अभिषेक होता रहा है। 
हमारी 'आलोचना की प्राविधिक भाषा' में अग्रगामिता (फोर ग्राउंडिंग) ही 
सब कुछ नहीं है। इसमे पृष्ठभूमि की भाषिक व्यवस्था की बेहद तैयारी हुई है अर्थात्‌ 
इसमे रूपको के व्याकरण, वाक्य-विन्यास, वारिभाषिक शाब्दावलियों के विभिन्‍न 
'वारिवारिक सादृश्य', अवधारणाओं के पुंज, अम्युद्देशयों के भंडार आदि हैं । अतः यह 
भाषा विबों एवं संमूत्तेतो, भावों एवं विचारों, मिथकों एवं प्रत्तीकों को ही 'मुखरित' 
करने वाली' भाषा नहीं है। यह स्वयं विचारों तथा चितन को आकारित करने 
वालो भाषा है। यह व्यक्ति (प्रदाता और आदाता) की मानसिक कार्यवाहियों के 
लिए एक कार्यक्रम है, एक घोषणापत्र है, एक निर्देशिका तथा सांस्कृतिक कार्य के लिए 
मार्गदशिका भी है। इसमे विचार तथा कर्म के बीच अनवरत संचाद तथा व्यावहारिक 
प्रत्यावतंन हो रहा है। हमारी इस भाषा की सिद्धि महान्‌ बिचारों हएया ही हो रही 
है जो--वाल्टर बेजामिन के शब्दों भें--वाक्प-विन्यास की शिराओं भें भाषा को लहू 
दौड़ाते हुए पोर-पोर में पहुंच जाते हैं । 
अलवत्ता हमारी इस 'आलोचना की प्राविधिक भाषा' में परिभापिकों के सचेत 
एवं सच्चेष् प्रयोग का आलंकारिक चयन सर्वेश्न दृष्टिगोचर होता है (जी कि द्षीर्पकों 
तक में ध्यातव्य है) | इसके साथ शलीम चयन भी है जो हमारे वैज्ञानिक व्यवितत्व 
तथा सास्कृतिक वितन का निरंतर सहज अंग हो गया है। यह चपन 'मियक और 
स्थप्न' से लेकर अथातो सौंदर्य जिज्ञासा तक के हमारे दसों प्रंथों में बराबर हुआ है। 
हमारी शैली भाषिक चितन में दूर-तजदीक तक मुक्त विचरण करती रही है और 
इसी वजह से वह घिसे-पिटेपन का शिकार नही बनी | 
हमारा विश्वाप्त है कि, सप्रेषण की कुछ शब्दमंडारीय मुश्किलों के बावजूद, 
भाषा के 'अर्थवैज्ञानिक इतवाद' (आगस्डेड, दिचाडस, छीलराइट) से हम सर्देव बे 
रहे | यही हमारी उपलब्धियों तथा असफलताओं की कसौटी होगी। इसी के साथ 
हमने 'आध्यात्मिक द्वेतवाद' (वर्गेसा, स्पेंगलर), 'ज्ञानमीमासात्मक द्वैतवाद' (कांट, . 
कंसीरर), “भनुभववाद' तथा 'यात्रिक विकासवाद' आदि का भी विरोध किया हैं। 
हमने समाज और सेस्कृति को आवयवबिक संपूर्णता को ग्रहण करने के लिए सामाजिक 
भ्तिहास और माकछेवाद की आधारशिला को मज़बूत किया है। इसलिए केवल भाषा 
को लेकर हमारे लेखन एवं कथ्य के बात्म-संधप तथा वेचारिक युद्ध से बचना भारत की 
पड़दाशनिक परंपरा के भी विरुद्ध है। पंद्रह-बीस वर्षों से हमारी रचनाओं के विचारों से न 
टकराने के वहायों मेन्से फरत हमारी भाषा--विशेेष रूप से उसमें आए बहुप्रयीजनीय 
पारिमापिकों--की दुरूहता की दुंदुभि बजाई जाती रही है । अब लगभग पंद्रह वर्षो 
चाद इस प्रंध के कुछक्षेत्र मु हम पुनः वैचारिक संघर्ष का खुला शंखनाद करते हैं । 
बस्तुतः हिंदी के मध्यदेश के जनचित्त तथा जनमानस को मंहानगरीय संत्रास 
तथा आधुनिक संगठन, विज्ञान तथा कला क्ादि के विरोध में संस्कारित किया गया 


[ पच्चीस ] 


है | यह लंबी मध्यकालीन सामंतीय मानसिकता हैं। यह द्वंद्र सामाजिक प्रगति, 
सांस्कृतिक मूल्यचक्र तथा मानवीय संज्ञान को बीच से चौर देता है। भाषा भौर 
साहित्य के आधुनिकीकरण तथा सामाजिकीकरण के किए अब मात्र व्याकरण अथवा 
घमंशास्त्र, मात्र कामशास्त्र अथवा काव्यशास्त्र से काम नहीं चलेगा। आचार्य घुक्‍्ल 
ने अपने सामाजिक संस्कार में काव्यज्ास्त्र के अलावा मनोविज्ञान का समावेश करके 
नया भाषा-व्यवहार चलाया जिससे वे अभी तक 'दुरूह' हैं । आचार्य हजारी प्रसाद 
हिवेदी ने काव्यशास्त्र के अलावा सास्कृतिक इतिहास और सौंदर्यब्रो शास्त्र का समा- 
हार किया। मद्दा्पडित राहुल सांकृत्यायत, डॉक्टर रामविलास शर्मा ने पाइचात्य 
आलोचनाश्ास्त्र के अतिरिक्त भाषाशास्त्र, राजनीतिक अर्थशास्त्र, माकसंवादी दर्शन, 
इतिहास आदि का संरलेपण किया जिससे वे अप्रासंगिक भी घोषित किए गए थे । 
अपने भाषा-व्यवहार में हम विज्ञानीं (तकनालॉजी समेत), सघ्माजविज्ञानों (इतिहास- 
दर्शन समेत) तथा मनोविज्ञानादि (रचनाशास्त्र और साइबनेंटिक्स समेत) के 
सामंजस्म की कोशिशें जारी रखे हुए हैं । अपनी आलोचना की प्राविधिक भाषा! 
द्वारा हम हिंदी में ज्ञानगंगा के इन भगीरथो के कार्मे को आगे बढ़ाने का संकल्प लिए 
हुए हैं। अतः आज के सामान्य हिंदी-पाठक को सर्वज्ञ या शुद्ध-पवित्र होते की श्रांति 
को त्यागना ही पड़ेगा । उसकी अनगढ़ प्रतिभा के लोह फ़लक को आधुनिकीकरण की 
भट्ठी में लाल होने दो ! उसकी प्रतिभा के लाल फ़लक पर आधुनिक ज्ञान-विज्ञानों 
के हथौड़े पड़ने दो ताकि उससे औज्ञार और सितार ढल सके ! आज के हिंदी-'पाठक! 
को भी यही चुनौती है कि वह राष्ट्रीय जीवन को आधुनिक प्रासग्रिकता देने वाले 
विषयों की यथेष्ट मात्रा का पर्याप्त ज्ञान रखता हो । उसके लिए भी शा है कि 
वह विभिन्‍न ज्ञान-क्षेत्रों से ग्रहीत पारिभाषिक शब्दावली तथा अवधारणाओं के 
विभिन्‍न 'रजिस्टरों' को जानता हो । सारांश में, आज चितक लेखक (आलोचक) 
और पाठक की यह समझदारी एकबराबर होती चाहिए कि विज्ञानों ते कम-से-कम 
हमारे परिदृश्य के बोध के वुहत्तर विकास को सुलभ बनाया है । 
यह कार्य ज्यादातर भाषा-आयोजना (लंग्वेज प्लानिग) तथा भाषा-निर्माण 
(लेग्वेज कंस्ट्रक्शन) के अंतर्मंत होता है जिससे एक सर्वग्राही, स्पष्ट तथा भली 
प्रकार समझी जाने वाली आधुनिक भाषा का पुन्तिर्माण हो सके । साहित्यिक भाषा 
हिंदी की 'पारिभाषिक शब्दावलीय व्यवस्थाओं' को लेकर अब एक लंबा विवाद छेडा 
जाना चाहिए क्योंकि किसी भी साहित्यिक भाषा की चींव में एक लिखित रूप होता 
ही है और वह सामान्यीक्रत हुई भाषा होती हैँ । साहित्यालीचना की द्विमुखी भाषा 
अब ब्रज या भवधी बोलो, अथवा काव्यश्ास्त्र या घर्मेशास्‍्त्र से आगे बहुत लंबी छलांग 
लगा चुकी है। एक ही भाषा-व्यवस्था के एक-जेंसे शब्द-संभार का इस्तेमाल 
विभिन्‍न दृष्टियों, घाराओं, आदोलनों, ज्ञानावुशासनों के कृती तथा विचारक कर रहे 
हैं। अतएवं अब हमें आलोचना-भेदों एवं आलोचना-शैलियों, आलोचना-स्तरो एवं 
बालोचना-प्रतिपाद्यों मे विभिन्‍न संक्षेत्रों के शब्द-संभारों का 'भब्दावलीय (टमिना- 
साजिकल) एट्लस मिल रहा है जिसमें बेहद तीव्र तथा ज्यादा आव्रजन-निर्ममन है । 


हक 


( छब्बीस ] 


शब्दभंडार (वाकेब्युतरी) था शब्दावली के संक्षेत्र राजनीति, अर्थशास्त्र, 
इतिहास, मनोविज्ञान, समाजश्मास्चर, संस्कृति, विज्ञान, प्रौद्योगिकी तथा सौंदयबोधघ- 
शास्त्र आदि हैं। हिंदी भाषा जितनी अधिक विकसित होगी, उतनी ही इन झब्दाबली- 
सक्षेत्रीं की उसमें अमिवृद्धि होगी ! हमारी इस भाषा-आयोजना में इनका संविन्यातत 
ज्यादातर संस्कृत, अंग्रेणी और अन्य राष्ट्रीयवाओं की भारतोयें भाषाओं के सहकार 
से हुआ है। हम समझते हैं कि किसी भी आधुनिक भाषा की आवश्यकताएं 
अंतर्राष्ट्रीय हैं और उत्तका विकास राज्य तथा सरकार की भाषा-नीति से बंधा हुआ 
है । तथापि अपनी सीमाओ में हमने अंतर्राष्ट्रीय पारिभापिक दाब्दावली को प्रहण 
किया है--अनुवाद के माध्यम से । ऐसे पारिभाषिकों को (आचार्य हज़ारीप्साद द्विवेदी 
के दिशा-निर्देश का अनुपालन करते हुए) हिंदी फोनेमिक्स में भी ढाला गया ताकि 
इसका हिंदीकरण हो जाए, जैसे :--तकनीऊ, फाँतासी, फ़ात्सीवाद, मिथक, निजंधर, 
नमिल, क्लाधस्तिकी, रोमानी, त्रासदी, इत्यादि । तथापि यह बेहद सीमित को शिंश रहेगी 
और इस प्रकार के ऋणग्रहण में अनुवाद की भूमिका सर्वतोमुखी होगी। तथापि 
शर्मे>शर्न: भाषा-हस्तक्षेप की ऐसी झप्नावाती प्रविधियों हारा हिंदी तथा अन्य भार- 
तीय भाषाओं और कुछ अंतर्राष्ट्रीय भाषाओं का एक साझा, छोटा-सा, शब्द-संभार 
बनता जा रहा है। हमारे वृत्त की सभो भाषाएं भारोपीय-परिवार की हैं । इसलिए 
यह कार्यवाही ज्यादा सरल तथा सुलभ हो सकेगी । वल्तुतः पारिभाषिक शब्दावली 
हो हिंदी को व्यवस्थाकरण (सिस्टेमाइजेशन) की ओर से जाएगी तथा हमारे 
बितन की गुणात्मकता को भी ऊध्वेंगामी करेगी। शुरू की अनुवाद, ऋण, रुपांत रण, 
सप्रेषण आदि की दिवकतों की रघुवीर और आचाये शुक्ल तथा रामविलास शर्मा से 
लेकर इस बरखुरदार तक को झेलना ही पड़ेगा । 

विभिन्‍न झब्दावली-संक्षेत्र के पारिभापिक शब्द-युज खुद भी "प्रकरण की 

भज्ञातताओं के कारण सरल भाषा या ताक़िक भाषा के संप्रेषण को कठित बना 
देते हैं। इनके कोशीय कुलको (लेक्सिकल ग्रुप्स) के स्वनिमिक एवं रूपविज्ञानीय अभि 
लक्षणों के कारण भी सामान्य साहित्यालोचव की भाषा अव-घनिष्ठ ( डि-फ़ेमिलियराइज ) 
दी जातो है अर्थात्‌ विलक्षण-सी बन जाती है । अतः सगे साज-सामान के बिता 
संप्रेषण-नलिकाएं प्रवाहित नहों हो सकतीं । 

उदाहरण के लिए हम कुछ कुलकों (ग्रुप्स) को प्रस्तुत करते हैं--- 

[बे] सौंदर्यवोधशास्त्रीय : सुंदरता, उदात्तता, किमाकृत, असौंदर्य, लावश्य/' 
चारता, शोभा, छवि, चमत्कार, रमणीयता, बाह्वादकता, मघुरता, 
मोहकता, सोष्ठव, पेशलता, रूप, कौशल, माध्यम, सृजवात्मक 
कृत्य, धृजन-प्रक्रिया, सौंदर्यवोधानुभूति, सौंदर्यानुभव, रुचि, सोंदर्य- 

है बोधाभिव्यंजना; 

का] दार्शनिक : मानस, मत, चित्त, चेतन्य, प्रकाश, विमशें, प्रज्ञा, प्रभा, 

ह सिविकल्प सम्राधि, अंतरात्मा, चिति, चेतता; 


[ सत्ताईम ] 


[६] मनोवेज्ञानिक : मस्तिष्क [ग्रेन], मानस [माइंड), चेतना [कॉशस- 
मेस], अवचेतन [अनकशिस], उपचेतनत [सबकांशस], चिंति 
[साइके ], झुडलिनी [लिबोडो ]; 

[६] वैज्ञानिक : ऊर्जा [एनर्जी], शक्ति [पावर], बल [फोसे], कम 
[एक्शन], कार्य [वर्क]; 

[3] समाजविज्ञानीय : सामाजिक कर्म [सोशल एक्शन], सूजनात्मक इत्य 
[क्रियेटिव एक्ट], सामाजिक कारथिकी [सोझल एकिटिविटी], 
समूहगत प्रकार [ग्रुप फंक्शन], ऐतिहासिक प्रक्रिया [हिंस्टोरिकल 
प्रोसेस ); 

[ऊ] राजनोतिक : वैधता [लेजिटिमेसी], प्रमुसत्ता [सावरेनिटी], सत्ता 
[पावर], अधिकार [अथारिटी]), परकीयकरण [ऐलियेनेशन], 
व्यक्तियाद, राष्ट्रवाद, राजतंत्र, कुलीनतत्र, प्रजातंत्र, गणलोकत्त्र, 
अधिकारवाद, अधिनायकवाद, फात्सीवाद, नाज़ीवाद । 


हम जानते हैं कि काव्य एवं कला सृजनधुरी में अस्तित्वमान हैं। इनकी 
सूजनात्मक भाषाप्रणालियों में सौंदर्यानुभूति की अंतर्जावात्मकु अभिव्यक्ति की समस्‍या 
है। इसके सहकार में संप्रेषण के साधारणीकरण अथवा परकोयकरण के प्रभावों वाले 
माटकीय ध्रुवात हैं। किंतु हमारी आलोचना की प्राविधिक भाषा की प्राथमिक दार्तें 
ही विभिन्‍न शब्दावली-संक्षेत्रों के कोशीय कुलकों का ग्रहण है तथा उनके अंत्तसेबंधों 
द्वारा एक संश्लिप्ट तकंप्रणाली का विधान है। हमे अंतर्जञानानुशासनों के 'रजिस्टरो' 
का निर्धारण करना पड़ता है। अतः हम 'प्रकरण' की अपेक्षा व्यापक आयामों में अंत- 
बक्यीय व्याकरण का इस्तेमाल करते है और, अभिधा-लक्षणा-ब्यंजना के अतिरिक्त, 
निश्चित या सूक्ष्म अर्थ का निर्धारण तथा प्रमापन करते है । हमारी यह भाषा काव्या- 
त्मक सौदाब्यों की मूक्ष्मता की अपेक्षा तकनीकी संकेत्तविज्ञान (सेमिओोलाजी) तथा 
सिस्ठम-विधान की सूद्मता को अपना लक्ष्य मानती है। तकनीकी पद्धति तथा महीन 
अर्थठवियो की वजह से दाब्दों के मनमाने प्रयोग की हमारी क्षमता संकुचित है । 
अपने प्रतिपाद्य के कई अंकुशो के कारण सर्वमान्य एवं बहुसंक्षेत्रीय शब्दावली को 
निश्चित, सुस्पप्ट, सुपरिचित तथा सुलभ करने की चुनौती हमारी सबसे बड़ी समस्या 
रही है, तथा रहेगी। मात्र साहित्यिक आलोचना बहुघा अपनी भूलमुलेयां तथा रूपाका- 
त्मक आंखमिचोनी से “व्यंजना' का संविश्च्चमत्कार हो जाती रही है। लेकिन अत्र 
हमारा आलोचनात्मक दायित्व एक भाषा-आयोजक तथा विशेषज्ञ का भी हो गया है । 

ऊपर के बहुविध संक्षेत्रों में एक एकल संक्षेत्र के शब्द-कुलक या एक 'पारि- 
बारिक सादृश्य' वाली शब्द-टोली के विभिन्‍न शब्दों में जो समरूपताएं (सिमिलेरि- 
टीज) होती है वे सामान्य की अपेक्षा विलक्षण हैं । तुलना के लिए अगर दो प्रकार 
की शब्द-टोलियो को, अथवा दो प्रकार के पूर्णतः: मिन्‍नर घारणाओं बाले झब्द-कुलको 
को लें तो उनके प्रुलिदों (बंडल्स) में उनके बीच वैचारिक द्विमुखी विशद्धता (बाइ- 


[ अठाईस ॥ 


नरी अपोजीकषन)--भी होती है । 'संदेश' के संवहन में “द्विमुद्धी विरद्धताएं' संप्रेषण 
की अर्थभ्रातियों का परिहार करती हैं। ये विभिन्‍न शब्द-टोलियां प्रतिबद्ध विचार- 
टोलियां भी तो हैं। अतः प्रतिबद्धता के कारण ये गुत्ममगुत्य होती है और एकः नयी 
गथादेता की सर्जता तथा विवायन करती हैं। उदाहरणार्ष इस ग्रंथ के तीसरे साक्ष्यप्रश्न 
में हमते वरिश्ञाथामी शिल्पकला (सौंदर्यवोधशास्त्र) तथा जिपार्श्य (प्रिज्मम : विज्ञान) 
के पारिभाषिकों को लेकर काल तथा कला की दो काच-सत्हों पर झित्प की महा 
फिरण के अपवर्तेन के फलस्वरूप उसके सप्तरंगी वंविध्य को वैज्ञानिक नियम से 
लक्षित किया है--भारतीय शिल्पकला के तरिपादर्व में काल तथा कला के दर्शन सूत्र । 
इसी ग्रथ दी छठी उत्तर साक्षी का झीपक है: 'चिति की लीला में मंत्रभुग्ध प्रतौक के 
इद्रजाल !” यहा दो कुलको का अंतरावलंबन है जिनमें चिति (परमशिव की भकित; 
मनोविज्ञान की साइके ), लीला (वैष्णव मत में परक्रह्म की सृब्टि फरीड़ा; स्वेच्छा- 
चारी प्रक्रियाएं), मंत्रभुग्थ-इद्रजाल (दोनों शब्द जादू तथा मिथक-संक्षेत्र के हैं), 
प्रतीक (साहित्यथास्त्रीय 'दो ययायेताओं का द्द्वात्मक सामंजस्य, अवगुंठित इद्‌म की 
नैतिक मन के स्तर पर 'वियकरण', समाजशास्त्रीय मुहावरों में 'प्रकाये)सा्थकता क्के 
लिए इस्तेपाल हुए हैं । 
बस्तुत: हम यहा किसी एक समस्या के परस्पर विरोधी साधनों से नही जूड 
रहे होते हैं (बयोंकि हमारा पैराडाइम 'सुपरिगठन है), बल्कि विभिन्‍न समस्याओं के 
समाधानों से जूझते हैं; हम दुविधाओं तथा ढंडों तथा अंताविरोधों का विराकरण 
करते हुए सामाजिक यगार्थता को प्रतिविवित करते हैं, मनोवैज्ञानिक यथार्थता की 
रचना करते हैं तथा नये भाविक संसार द्वारा खुद भी मिभित किए जाते हैं। विज्ञान 
की धारणाओं का एक समूह होता है तो घमें, समाजशास्त्र, अर्धशास्त्र, राजनीतिश्ास्त्र 
इत्यादि के दूसरे, तीसरे, चौथे, पांचवें आदि । परंपसत्रतों साहित्यालो बता इनमें दंध 
मानती है। इनके द्वद्वात्मवः रिघ्ते बहुधा नकारती है । 
आधुनिक बूरवा-दर्शन में यह सर्वग्रासी द्वेतबाद (ड्गूअलिसम) चहुंओीर 

परिव्याप्त है। दर्शव और इतिहास दे क्षेत्र में इन्हें अंतिम छोर तक अलगाना तो 
वेचारिक अपता पीलाना है । प्रणालो (पघ्तिस्टम) तथा पद्धति (मेथडलॉजी) के क्षेत्र 
में इनशी क्षमताओं का भरपूर उपयोग एंवं प्रयोग होना चाहिए। हम यह स्वीकार 
करते हैं कि विज्ञान की पद्धति तथा कला-साहित्य की पद्धति में कई अंतर हैं । कितु 
उबमे-ते घुनिपादी तथा सहकारी बंदरों की समझ लाजिमो है | हमारे पास आधुनिक 
सामान ने इससे अधिक, विविध, चहुल घारणात्मक पुलिदे (काप्तेस्चुअल बंढल्स) 
उपलेत्ध फराए हैँ कि हम साइबनेंदिकल विभिन्‍न संप्रेषण-तालियों के मॉडल का 
इस्तेमात करदे। संकेततविज्ञान, मियकालेपनश्ञास्त्र, शैलीविज्ञान, रूपातर-प्रजनवव 
ब्यावरण, मं रदनाआाद, प्रका्ंवाद बादि के ऋतदर्शी मार्गों के दावेदार तथा यायावर 
होने का तशतीरी कौशल पा गए हैं। उपर्यूवत विभिन्‍न पद्धतिशास्थों के द्वारा इस 
पुनिदी से अनूदे सृजनात्मक आकल्पन तथा माकृतिबंध तैयार किए जा सकते हैं । 


[ उनन्‍्तीस ] 


उदाहरण के लिए एलबर्ट विलियम लेवी ने एक तुलनात्मक रूपतालिका दी है'--- 


अर्थों की वैज्ञानिक श्युखला सानवदादी धसंश्लेप 
(संज्ञान-अंडरस्टे डिग-- की भाषा) (कल्पना की भाषा) 
“सही” तथा “मिथ्था” प्रस्तावनाएं “यथार्थता” तथा “प्रतीति” 
“कार्यकारणता” तथा “वैज्ञानिक नियम” "प्रारब्ध” तथा "मानवीय प्रयोजन” 
अभविष्पकथन” तथा “संयोग” “भाग्य” तथा “सौभाग्य” 
“तथ्य”--“वास्तव मे” "हूपक-.तनाटकीय घटना! 
“प्रतियोगिता'--"जैविक अभिवृद्धि/ “त्रासदी” 


“व्यवस्थाओ” की “स्थैतिकी” या “साम्यावस्था” “प्रशांति”, “सबिद्विश्वाति” 


विज्ञान तथा मानविकी के उक्त शब्दावली-कुलक को हम बीचों-वीच से नहीं 
नौरते | हमारे लिए तो यह बात हथकंगना है कि इनके पृथक्‌-प्रृथक्‌ संबर्गों (कैटे- 
गरीज़) में ही विज्ञान तथा कला की पद्धति की समस्याएं गुत्यमगुत्य है (ये गड्ठमडु 
नही हैं) । इन्हें अनुपात के नियम द्वारा अब ज्यादा सही ढंग से समझा जा सकता 
है--'यंथार्थंता-विश्लेपण-प्रकृति-प्राकतिक नियम-कारणता-संवेदन' :: (क्रमशः) 
'प्रतीति-अंतर्ज्ञन-भाग्य-इतिहास-प्रारब्ध-बिव' । 

अतएव एक महासूत्र में हम कह सकते है कि विभिन्‍न झब्द-कुलकों के सादृश्यों 
अथवा टोलियो के बीच ज्ञान के समाजशास्त्र का सहख्दल कमल अक्सर तीन ढग से 
खिलता है--(भ) परस्पर व्यवहार द्वारा, (आ) दाब्दों के रजिस्टरों की अदला- 
बदली से; तथा (इ) रूपकों के द्वारा अंतर्वधन से [जैसे, चिति की लीला, विचारों 
का उत्पादन, शिल्पकला का त्रिपादर्व, वेशानिक ऊर्जा की क्रियाशीलता से सामाजिक 
क्रियाओं का साम्य (मेटंन, मिलर), कंप्यूटर-सम्मत सूचनाव्यवस्था (लेबी स्ट्रास) 
आदि] । 

प्रोषित (डिस्कोर्स) या प्रकथन के विभिल क्षेत्रों के अपने-अपने विलक्षण 

भाषिक लक्षण होते हैं ॥ हम उपयुक्त (विधियों से संवलित कुछ उदाहरण अपने ग्रंथों 
की अपनी ही "आलोचना की प्राविधिक भाषा के लेंगे : 

(क) 'परगाह लापांव्य प्रशायाणराशध्य ३5 ए४९१ [0ि, (०] ग्राश्कपयंगह 
[००१४४, 9०09] (वाएशवापार, यी. [एणाशा$, ग्राटंप१०5, 
€गाञंडड ०] 3 [प2४ ग्राबत& [ण, ६07) पथ] ह455, जशांटा 
[त्मागंत्रष, एणाञंड$ णी, ०05०5] 8 एशाशो] [ख्श०ता, 
ग्रणाध] णीं परद्मण्पाणए, १एछला प्रध्चणएएए/ 45 [#०, हल्आाश्त |, 
॥0 [छफात5, लाधात३, वराीटाट4565] 00 [उ्यं5०४, शंइ९४] पए 
एल (एए८, जगयांणी 5 हाइपेादारएं गा ठ९87९९5 एथ्ला।व्शाधा ता 
एशाएशाइत९ [१०ए००१ा३, पशाशापा्र] जा 6 एणा्राज णी 
प्रग्मापच्चिश॑णढ --7॥6 5६एटागार ण 4 ९सजांदव साहा, 


१. वही, पु ४७ ॥) 


[ तीस ) 


है. 2, पदफला, साहनी [.दाह0485 200४ 50०४५, 7.णाएँणा 
978, 9. 43. 

[इस पदबंध में 'भौतिकी' (फिजिक्स) के अंतर्गत ताप (हीट) नामक ऊर्जा, 
उसके मापन का उपकरण, तथा प्रविधि आदि की तकनीकी झब्दावली के चयत के 
लिए विकत्प में सामान्य भाषा की सदूध झब्दावली देकर विज्ञान को भाषा के 
निर्माण की विधि वत्ताई गई है जिपसे तकनीकी सूक्ष्मता के साथ-साथ सत्यापतीय 
हथ्यों का व्यवहार होता है । यह बाहरला उदाहरण केवल एक विश्यान-शाखा के 
एकल सक्षेत्र का है] ! 


(ख] 'इस तरह इतिहास भी मिथक्ीय हो गया; और मिथ्कीय कथाओं पर 
आगमो के श्रत्तीकी का आच्छादन हो गया । अभिनवगुप्त कृत मध्य- 
कालीन सास्कृतिक प्रतोकों को रचना के रहस्य इस प्रक्रिया में निहिंत 
हैं। वे आगमो के जनुसार भावों तथा घटनाओं का परिमेयकरण करते 
हैं । फ़नतः इतिहास और मनुष्य का देवीयकरण [तांशप्राश्यधंणा] ही 
जाता है भर तब कार्यकारणश्ठुखल्रा के वजाम चमत्कार और उन्मेष, 
लौकिकफ के वजाय अलौकिक, मनुष्य के बजाय शिव आदि का सन्निवेश 
भी हो जाता है । हिंदु-राजतत्र की छाया परमशिव की पांच शक्तियों 
में पूर्णतः चंचल हो उठती है जहा मनुष्य की मनोवृतति पारलौकिक हो 
गई है। अभिनवगुप्त ने अपने रसदर्शन में काल के दर्शन, सामा्िक 
प्रत्रिया के आदर्शहप तथा सनृष्य की चेतता के उत्कर्थ को भी 
संयीजित किया है ।' 

[“मध्यपृम्ीन रसदर्शन और समकालीन सॉंदर्यंबोध”, पृ० १७२ !] 

(आलोचना की तड़नीकी भाषा' के इस पदाद्य में पलेह तो सुर्यतः धामिक, 

दा्शनिक तथा वैज्ञानिक शब्दकुलकों का आमता-सामना कराया गया है। किर 
'देवोषकरण' एवं 'परिमेयकरण' की प्रक्रियाओं द्वारा इतिहास तथा मतुष्य के रूपातरण 
की मष्यकानीन पद्धति रामझाई गई है । तदुपरांत एक सूत्वेदिका है जिसमें रसदर्शन 
को ब्यासरेसा पर इतिहास, समाजशास्त्र तथा मनोविशान के रूपायनों का पदान्यय 
किया घया है । 


विश्लेषण के तीनों सोपानों पर तीत प्रकार के शब्द-कुलकों का बरीयता के 
आधार पर अभ्यास है ।) 


(गे) परवर्तों काससंडों में एक ऐतिहासिक भाविकीय ऋति यह हुई कि 
इॉसी-भूगोल कर भाष८भूगोल का सामंजस्थ हो गया। राजेश्वर का 
झूपए ध्सका एक जीवंत अभिलेख और एटलस है । इसमें आपुनिक 
चात्रता-मंदंघ वी तरह कवि-श्सी-संबंध, तथा रुवि-प्रदेश-संबंध मिलते 

' हैं। किशमेन ने समाज-मापिकी में दो 'सूह्य-पुंजी' या 'छॉस्कृतिक 


[ इकतीस ] हर 


तादात्म्यों' की वात की है। उच्च संस्कृति ब्लासिकल है जो दुरूहता 
और सत्ता से जुड़ी है [गोडी]। निम्न संस्कृति रोमांटिक है जो 
सहजातता (चौम्स्की), सहभाग (फिशमन), वर्ण-वंधता (स्पाइत्जर) 
से जुड़ी है [प्राझृ्ते] | अतः भाषा-प्रकार के चयन, भाषा-प्रकार की 
इैली के चयन आदि में वैयकितिक (कुंतक) और सामाजिक नियंत्रण 
(दंडी) की भूमिका बनी रहती है ।' 
है ['कलाश्षास्त्र ओर मध्यकालीन भाषिकी क्रांतियाँ, पृ० १०] 
(इस पदवंघ में उसी भाषा में पहले चरण में सांस्कृतिक इतिहास तथा भाषा 
के अंतबंधों को स्पष्ट करने के लिए कल्पना की भाषा में सागरूपकों की शंलीय 
भूमिका रेखाकित की गई है। 
बूसरे चरण मे संस्कृति के दो समकालिक (सिनक्रोनिक) स्वरूपों की पहचान 
उनके कुछ पारिभाषिक लांछनो के द्वारा की गई है जो अत्याघुनिक द्ाब्दावली मे हैं । 
सौसरे चरण में भाषिकीय तथा शेलीय चयन में 'मम्रोभाषिकी' एवं 'समाज॑- 
भाषिकी' की भूमिकाओं का संकेतन हुआ है। 
मूल रूप से यहां काव्यशास्त्र तथा भाषाश्चास्त्र के पारिवारिक सादृश्यों' को 
लिया गया है । उनके “मिश्रित पुलिदो” (वंडल्स) द्वारा संस्कृति एवं शैली के 'द्विमुख्ी 
विरुद्धों' (बाइनेरी अपोजीशंस) को भी स्पष्टत: परिलक्षित किया गया है । इस तरह 
भाषा एवं शैली द्वारा संस्कृति की गहरी (अर्थीय) संरचनाओं को खोला गया है) । 


(घ) 'बलासिकल दर्शन के इतिहास में विच्छेद ने मनुप्य की समस्या उठाई। 
पूंजीवादी व्यवस्था के शोषण ने अवमानवीयकरण की दक्षा पँदा की | 
चुनावरहित स्वतंत्रता तथा सृजनोल्‍लासहीन कार्य ने 'आत्मपरायेपन 
(सेल्फ-ऐलियेनेशन) की अवस्था उत्पन्न की । इस तरह आधुनिक बोध 
की पीढिका मनुष्य की समस्या, समाज-संबंधों मे अवमानवीयकरण की 
दशा, और सामाजिक स्थिति में आत्मपरायेपन या आत्मतिर्वासन की 
अवस्था में स्थापित होती है। भाघुनिकताबोध के भी दो श्रुवांत हैं, 
जिनके वीच कई संस्थान-बिंदु भी हैं ॥ पहला ध्रुवांत अवमानवोयक्ृत 
आधुनिकवोध का है, तो दूसरा मानवोीयकृत आधुनिक बोध का ।' 

['आधुनिकताबोध ओर आधुनिकोकरण', प्रस्तावना, पृ० ११-१२,] 

(इस पदवंध में उसी भाषा में 'आधुनिकता-वोध” की विवरणात्मक-विइतेषणा- 

त्मक परिभाषा का आकल्पन हुआ है । 

दर्शन के इतिहास, पूंजीवादी व्यवस्था, तथा उभयकर्ण सामाजिक क्रियाशीलता 

वाले पहले त्रिकोण द्वारा “बत्म-पराग्रेपच/ की अवस्था के प्रत्यय वा केंद्रीयमवन 
हुआ । इसके उप-प्रमेय में उपयुक्त प्रिकोण से उभरे क्रमशः इतिहास में “विच्छेद', 
व्यवस्था के 'शोपण” तथा सामाजिक प्रक्रिया के 'कार्य' को वूसरे व्िकोण में लिया 
गया। 


[ बत्तीस | 


तदुपरांत तोसरे त्रिकोण में (दूसरे भिकीण द्वारा पहले के विकसित आयामों 
के आधार पर) मनुष्य को 'समस्या', अवभानवीकरण की 'दक्षा' तथा आत्म-परायेपन 
की 'अवस्था' करो मिलाकर 'आधुनिकताबोध' का अभिधान हुआ है । 

मंतत: 'आधुनिकताबोध' को ढंद्वात्मक प्रकृति को स्पष्द करने के हेतु एक 
चुबकीय मापदंड का रूपक उठाया गया है जिससे संतुलित समीकरण वन सके । इस 
कालक्रमिक तके-द्धति में वैज्ञानिक व गणितीय मॉडलों का इस्तेमाल करके एक 
समाजशास्त्रीय प्रावकल्पता [हाइपोथीसिस) का पुनराम्यास हुआ है) । ध 


(ड) ' 'मृगतयसी' में वर्मा ने रोमात का जनवादीकरण भी कर दिया है और 
इसमे ऐतिहासिक रोमांस एवं ऐतिहाप्तिक उपन्यास बी उभय विधाओं 
का अंतर्व्यूह भी रचा है। रचवातत्र की दुष्टि से गहरी-संरचमा की 
पर्तें इसके वास्तुरूपात्मक सुपरिगठन का उत्थान तथा उन्मेंथ कश्ती 
हैँ ।' 

[कर्षोंकि समय एक द्वब्द है', प० २६१) 

(इस पदबंध में प्रथमतया आलोचनात्मक भाषा में 'गल्प (किशन) के 

विभिन्‍न ऐतिहासिक “कलारूपो' तथा रूपातरणों वाले साहित्यिक परारिभाषिक हैं। 
फिर एक विशिष्ट 'कलाकृति' (उपन्यास) की संरवना तथा सुपर-सिस्टम (सुपरियठत : 
स्ट्रेटा) के अंत्ग्रेंथन हुए हैं। इसका सारा शब्द-संसार “उपन्‍्याश की सैद्धांतिकी' वादा 
और विवेचवात्मक पढ़ति की दृष्टि से एकल-सादृश्यसंदर्भी है । इसलिए भाषा एवं 
साहित्य की दृष्टि से इसमें बस सरल एकायामों अस्थापनाएं हुई हैं ।) 
दर ट है 
उपर्युवत उदाहरणों के पश्चात्‌ हम निष्कर्ष तिकाल सकते हैं कि हमारी इस 
'मालोचना की प्राविधिक भाधा' का जो अंतवर्वियीय व्याकरण है वह तर्फश्षास्त्र की 
पद्धतियों के क्रमों, चरणों, संबंधों, संयोजनों, समानांतरताओं, बावृत्तियो, आवर्तनों 
आदि के द्वारा गुथा हुआ है। इसकी वाक्यरचनाएँ लंबी तो अवश्य है क्ितु वैसी जटिल 
नहीं । इसमें विरामचिह्ठों तपा क्रमिक तथ्यों का सतरकंतापूर्वक विधान है। इसमें जो 
उपवाबयों का छंद है, उनमे जो अतिम शब्द नेपध्य, सूच्य, जर्मात्तिक या भविष्य-कघन 
के सूचक एवं संकेतक हैं--वे सब हिल-मिलकर पदबरंधों को महाछंद की-जैसी गति 
देते हैं| वावयाज्ञो के तोड़े, रूपक, सूत्र, समीकरण के पटक आदि जानबूझरर जात 
की सेरघना के रहस्य-सोक की ऋूट-कुंजिया दे देते हैं। इनमें चितम तथा अभिलपित 
की विधाम, विराम, ध्यान, विक्षोभ, एकाग्रता, असहमधि आदि के क्षणो और विंदुओ 
पर अभिष्रोजित करने के लिए जानबूझकर आवेगात्मक ताल-लय के तवाव-खुलाव का 
संयोडत तथा समतोलन (साइनेस्थेसिस) हुआ है। अतः इस भाषा-प्रकार में संप्रेषण 
की समस्या इतनी प्रदल नहीं है, जितनी कि विभिन्‍म पारिभाषिक शब्दकुलों से खूत- 
के-जेसी नाते-रिश्तेदारो की; तथा वादथ (टैवस्ट) के अत्यंत मनोयौगपूर्वक गहन 
अध्यपत-अनुशीलत की । इस भापा में वैसी ही खबरदारी की अपेक्षा है जी किसी 


[ ठेंतीस ] 


राष्ट्रीय वैज्ञानिक प्रयोगशाला में सूद्म एवं जटिल एवं कीमती उपकरणों का इस्तेमाल 
करते बबत विभिन्‍न पाठ्यांकों को नोट करने पर होती है ताकि, आसौर में सही 
प्रमाण, परिणाम, निष्वर्ष, सारांश, संदेश, कूट, प्रोग्राम, आदि संप्राप्त हो सकें । 

अतएव इस शताब्दी के अत तक हमारा वयोवृद्ध राष्ट्र तथा चेचारा हिंदी-महा- 

देश ज्यों ज्यों सामंतीय-पूंजीवादी शोषण से, सामाजिक तथा आधिक पिछड़ेपन से, 

स्वार्थ और उत्पीडन से, गरीबी और अशिक्षा के कुसंस्कारों से उद्धारित होता जाएगा, 
त्यों-त्यो हिदी-भाषी जनता के भाषा-ससार के भी मानविकी-परक, वैज्ञानिक, समाज- 
चेज्ञानिक, प्रशासनिक, साहित्पिक-सांस्कृततिक पिछड़ेपन; फूहडता तथा त्रासदी आदि 
का सात्मा होता चलेगा। उस स्थिति में, एक ज्यादा सही तथा बेहतर सामाजिक 
व्यवस्था में, हमारी तरह ही असंख्य भाषाविद्‌, समाजश्ञास्त्री, दाशंनिक, वेज्ञामिक, 
तकनालॉजिस्ट, इतिहासकार, नृकुलवशशास्त्री आदि हमारे राष्ट्र के भाषपा-विकास की 
समस्याओं से उत्तरोत्तर जूझेंगे और इतिहास को जवाबदेह होगे ! 

अतएव हमें पकक्रा विश्वास है कि बहुत कुछ हमारी जँसी ही आलोचना को 
प्राविधिक भाषा अगले दशक से समूची हिंदी की प्रमानफ आलोचनात्मक भाषा बनकर 
रहेगी। यह भाषा दैनिक अखबारों की अथवा पाठ्य पुस्तको की कुजियो वाली लोकप्रिय 
या सरल-सुवबोध भाषा नही हो सकती। निस्संदेह आगामी इक्कीसवी झताब्दी की समग्र 
अभिव्यंजनाओं वाली, जनजीवन को पूर्णत: उद्धारित करने वाली, सामाजिक यथार्थ 
का नगा साक्षात्कार करके उसे बदलने वाली बह भाषा एक संश्लिष्ड (टोटल) फला- 
दैशानिय भाषा ही होगी । अपन ने तो पहले से ही उस भारती के स्वागत में बंदनवार 
सजा लिए हैं ! 'हम विपपायी जनम के, सहें कि बोल कुबोल ! !! 

/ इन कारणो से मेरी पूवव॑वर्तो 'अथातो सौंदर्यजिज्ञासा' (१६७८) शीर्प॑क सौंदये- 
वोधज्ञास्त्र की संहिता से बिल्कुल पृथक्‌ संविधान इस ग्रंथ में हुआ है तथापि उप्का 
पूरक मानकर मदि इसका अध्ययन किया जाए तो मुझे संतोष होगा । मेरा प्रयास 
रहा है कि यह ग्रंथ न केवल मेरे बौद्धिक विकास का कैलासशिसर हो, बल्कि हिंदो में 
गंभीर सामाजिक-सास्कृतिक चितन, मानविकीपरक अधिग्रहण तथा विचारधारात्मक 
विवाद का भी सरा निकप बने । 

मेरी यह महत्त्वाकांक्षा तथा अभिलापा जीवनपयंत शेप ही रह गई कि वसंत 
में उस दिन अपनी इस अब तक की 'सर्वोत्तम' रचना को बिना बताए, अचानक, अपने 
गुरु आचार्य हज़ारी प्रसाद द्विवेदी के कर-कमलो में मेंट करके नतशिर होकर उनके 
चरणो के पास चुपचाप बैठ जाता ! अब तो केवल चुणी है । 


“-रमेश कुंतल मेघ 
* १६ भई, १६८०३ 


है| 


खाये और ग्रीक 
आदिम संस्कृतिमंडलों के सा तथा 
आककेंटाइपल निश्चितता के सौंदय धन्वा ! ! 


>अपोलो-१५९ की समानय चंद्रयात्रा और वियतनामी मुवितयुद्ध, प्रीस में फ़ोजी ताना- 
शाही और क्यूबा में क्रातिकारी रिनसां, चीन की सांस्कृतिक क्रांति और भारत की 
समाजवाद प्रतीक्षा--ये सभी यह प्रत्यक्षयोचर कराती हैं कि आज तकतॉलाजी 
और सामाजिक संबंधों के बीच, साम्राज्यवाद और मुकितियुद्धों के बीच, मनुष्य के 
दुर्भाग्य और संभावना के बीच, आत्मपरायेपत और संयुज संघर्ष के बीच प्रवछ अंत- 
विरोध हैं : विश्वव्यापी अंतविरोध । ये हमारी चेतना और संस्कार, हमारे समाज 
और इतिहास को एक विश्वदृष्टिकोण से अनुस्यृत कर, महत्‌ गुणात्मक परिवर्तनों के 
सिहद्वार पर ले आये हैं । 
ऐसी 'संयुज संस्कृति” और 'नये मनुप्य' की यथार्थ संभावना के संदर्भों में 
वला-साहित्य को राजनीति-अथंतत्त्व जैसे मूलांगों से अछय नहीं किया जा सकता | 
अगर 'संपूर्ण सत्य! को पाना है ती वह--'एक-ओ र-अनेक न्याय के भुताबिक---छोटे- 
छोटे सत्यों का अतिरिक्त एवं विलक्षण संयोग होगा | इसलिए कला में भी एक 
समस्त दृष्टिकोण ही हमें एक पूर्ण तथा सही साक्षात्कार के समीप ले जा सकता है । 
अतेएव हमें एक वैज्ञानिक द्वंद्वात्मक भौतिकवादी दृष्टिदर्शन ही सही, सच्चा तथा 
संपूर्ण साक्षात्कार करा सकता है । अत. वही मास्क्ृतिक आधुनिकता-बोध है । हम 
उसे ही स्वीकारते हैं । 
कया हम ऐसे आधुनिकता-बोध के सहारे और ऐतिहासिक भौतिकवाद के 
जरिये पुराने ज़मानों का आधुनिकीकृत संदर्शन हासिल कर सकते हैं जो सार्थक और 
प्रामाणिक और सामयिक भी हो? हां! जरूर !! 
हर हमने ग्रीकों और आरयों को इसलिए चुना है कि--साहित्यिक तथा पुरातात्विक 
सबुत्ों के अनुसार--भारत-आयं, आर्य-योरोपीय (एकेयन, आयोनियन तथा डोरियन) 


आर्य औौर भ्रीक :: १ 


तथा भारत-योरोपीय (यवन, आय॑ एवं रीमक) प्रजातियों के कवीले ई० पू० ११०९ 
के लगभग काकैशश तथा कैस्पियन सिंधु के इलाकों के मूलवंशों आर्येजन थेजों 
ऐजियान-द्वीपपुज (यूनान), आर्यान (ईशान) तथा भारत में फैलते हुए वस गये । अतः 
जातीय अतीत' की एकधमिता के कारण हम ग्रीकों के ग्रामणी महाकाव्यों कथा शहरी 
त्ास-बोध, एवं भारतीय आयों के अनुवंशीय महाकाब्यों और वर्गीय आनंद-वीध की 
चुना करके आधुनिक सास्क्ृतिक सक्ताति और आदिम रचना-संसार को समझे सकते 
है। यह समझ एक सावैक्ष तथा सयुज्‌ तथा वेश्ञानिक साक्षात्कार है। अतः यही अपने 
आधुनिकता-बोध का विचार-व्यापार है । 

इसलिए बुनियादी सवाल उठता है कि यवनाचार्य अरस्तू (३८४-३२२ ई० 
पु०) और भरत (ईसा पश्चात्‌ दूसरी से तीसरी शती) में, अरस्तू की 'पोएटिकंस रे 
ओर भरत के 'नाट्यशास्त्र' मे, अरस्तू के 'कंथासिस' और भरत के 'सामान्यग्रुणमोगेन 
(अर्थात्‌ परवर्दी 'साधारणीकरण”) मे, प्रीकों के सौंदर्यात्मक मनोविज्ञान तया भारती 
के दार्शनिक मनोविज्ञान मे, ग्रीोको के औपधिशास्त्र के प्रवर्तेक हिप्पोक्रेटीज के ब्िद्वाती 
तथा भारतीयों के आयुर्वेद-प्रवर्तक धरक के सिद्धांतों के कछात्मक अवदात में व्या" 
बया खूबिया रही जिनसे एक ही प्रजातिगत सामूहिक अवधेतन वाले आयंयेंशी दो 
विभिन्‍न आवटाइपल विंयों के सौंदयंध्वा यन गये; प्रत्युत वे आदिम संस्कृतिमंड्ों के 
सखा भी बने रहे। * । 


मिथक से इतिहास तक की संस्कृति-यात्राएं 

ईसा से करीब दो हजार साठ पहले आरयों के दलों में से एक ने भारत में 
भोहनजोदढ़ो और हरप्पा की शहरी सभ्यता को तथा उनकी दूसरी ठोछियों ने 
'एजियन क्षैत्र (यूनान) को जीता। दोनों शाखाओं ने ही अपनी पूर्व॑र्ती प्राचीत 
सम्यताओं को विखंडित कर डाला : श्री८ की मिवोअन-संस्कृति को तथा मोहतजोदंडी- 
हा की द्रविद्र संस्कृति को । ' 

आयों में 'श्रेष्ठ! होने का आदिम अभिमान था । वे घुमेतू तथा/घरबाहे थे 
गोत्रों वाली कबीझाई शक्ति तथा कठिन श्रमों वाछे श्रेप्ठतर हथियारों के हारा अत 
सथ्यक आयों ने द्वाविडों से विजमोन्मुय संस किया और द्राविड़ों की स्थिर और 
दायशील शहरी सभ्यता का विध्वंस कर डाढा । ईंटीं से बने द्रविड़ शहूरों को बर्बाद 
परे आरयों ने उन्हे 'दास' या दस्यु! बना दिया। उन्हें 'शिश्व देवता', अनब्रातर 
“निरग्नि, 'अहि-जैसी ग्रालियों से मंवोधित किया। उनका देवता, इंद्र था-“रदी 
मुझ-देवता ! हमझावर बारयों का वह युद्धनदेवता सोमरस की मस्ती में भी डूबने वाह 
दा रे इन्द्र 'पुरन्दरर था, 'सोम-पा' और 'वृत्त-हत' था; दर्द वद्यपाणि भी था। अप 
ऊजेहियित आय-घु्मतुओं के सामने मोहनजोदडो-हरप्पा की शहरी संस्कृतियों की उप 
छण्धियों फी कोई कौमत नहीं थी। वे तेज रफ्तार के लिए. अश्वीं का इस्तेमाल 
करते थे जबकि द्वाविड्ञों के पास यह साधन बठों था; वे अजों और मैपों (मेड- 
बापरियों) के शुंडों से ऊनी वस्त घुनते थे कौर बृषमों का इस्तेमाऊ पेती के दिए 
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करते थे । अतः युद्ध-सथों के छिए अश्व और अन्त गाड़ियो के लिए बैल--ये उनकी 
तकनीकी दक्षता सावित हुए । फलतः वे शर्नेशर्नें: मोप-जीवन से ग्रामीण अर्थतंत्न की 
ओर, और अंततः शहरी अर्थतत्त की ओर आते गये । इस क्रम से अश्वमेध (यज्ञ की 
हिंसा) विलृप्त हुई, गो अध्नन्य होने के साथ स्वयं पृथ्वी का प्रतीक' बनने के अलावा 
संस्कृति का स्वरूप भी बनी (गो-पुरम्‌, गो-धूलि, गोधूम, गवाक्ष आदि); और वृषभ 
संदी के रूप में 'नाट्यशास्त्र' नामक पंचमवेद मे पूजित पशु बना | आये ही संस्कृति 
के 'नेता' और नायक बने । दास 'दस्यु' वते । वाद के महाकाव्यों, और पुराणों में 
'राक्षस! और 'बंदर' भी बने । उनका सोमरस ही माट्य रस में रुपातरित होकर 
'आनंद' से जुड़ा । छेकिन इस भ्रक्रिया में मौखिक, इतिहासों के उद्गाता आय॑ द्राविड़ों 
की सभ्यता की भौतिकता से भी मुग्ध हुए । 
ई० परू० २०००-१००० के समय में आर्यों तथा द्वाविड़ों के बीच सहअस्तित्व और 
दोनों संस्कृतियों के बीच सामंजस्य का सिलसिला रहा । मोहनजोदडो की मुहरों पर 
अकित 'योगी” ही ऐतिहासिक हिंदुत्व का 'पशुपति' बना जो काररांतर में 'शिव' हुए । 
उनका वाहन भी , हरप्पा-संस्कृति का 'नांदी' हुआ । अतः आयेतर शिव महादेव हो 
गये (आरयों की !होम' और !अर्चा' पद्धतियों मे द्वाविड्लीं की पूजा का मेल हुआ और 
पशुवलि का चलन क्षीण होता गया। दायें से बायें घूमने वाले अनायों के 
स्वस्तिकों' ने, कर्मंचक्त और .कालचक्र की घारणाओं ने आध्यात्मिक इतिहासदर्शन 
की नीव डाली जिससे नादूय का कार्य-व्यापार संविधानित हुआ, और त्नासदी-घारथा 
निर्वासित की गमी । द्रविड़ संस्कृति शांतिप्रेमी और अवकाशभोगी थी। अत: द्रविड़ 
4योगी' की समाधि (उपनिषद्‌ काल में) ब्रह्मश्नात का, तथा छोक कछाओं की घारा 
में तन्मयीभवन का सादृश्य हुई । द्रविड सभ्यता में जो विशाल कन्तभंडार गौर उनके 
नजदीक जो मजदूरों के मकानों की कतारें मिली हैं उतसे सावित होता है कि उनकी 
नागरिक संस्कृति में बेगार वाली गुलाम-मेहनत नही थी । भरत के मय तक नागरिक 
संस्कृति में केवल 'कुलीन' ही नही, बल्कि 'सवर्ण की स्थापना हो चुछे थी; और शूद्र 
गुलाम बन चुके थे | इस तरह शुगों और कुपाणों के युगों तक हिदुलागरिक-संस्कृति 
कुलीनतंत्न (एरिस्टोफ्रेसी) का आरक्षित क्षेत्र वन गयी थीं जिसने कामअन्थ में निष्णात 
नागरिक, अभिजात रुचियों वाला 'प्रेक्षक' और झुद्ठों टया छा को पत मानने वाले 
सुमनस्‌' ही प्रवेश पा सकते थे । बही तो विधर्मदुक्ट 'रान्ततिका बना; चैसे ही, 
जैसे चतुर्थीरत्व (उदात्त, उद्धत, लत, प्रयंद) हे ठुस्द सददंगीय बुलीन हो 
नायक! बना ) यह भारतीय आर्य-टोछी की रंद्र६-काका हैं। 
उधर ग्रीक आर्य-ठोली बपने वद्धप्ापि देवटा वविकर्या (>डस्द्र) के नेट हे 


एथेंस तथा कोरिय की निचझछी भूमित्रों में झर सती + कक जीवन पर कहना हे 
का ही विशेष आधिपत्य रहा । यदि स्पर्दा 5 बद्ध मदद विदतित ठया सगार 
प्र 
तो एथेंत में नये अर्थों और नवत्वट ॥ भारतीय बारी को रे 
् स्का 
तथा भूषतियों ने 'गोत्ों' की संकीटंटा के विउ्कद करके शर्तों! के डर सा 


किंतु प्रीस में यह नहीं हा धक्या ; हे छत ग्ीक आरयों के कक 
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ही वीरोचित मूल्यों (हीरोइक वेल्यूज़) तथा देश-अत्यान (पोलिस) से हुई जबकि 
भारतीय आयों को महाकाव्यों से पूर्व के भी वैद, स्मृति, उपनिषद्‌ के बालों के मूल्यों 
की विरासत मिली । जब भारतीय आर्यों का बैंदिक से लेकर स्मृति का काल समाप्त 
होता है तब ग्रीक र्यों का 'मंघकार युग! (ई० पू० ११००-७५० ) शुरू होता हैं। 
इस युग की मूल नैतिकता 'प्रतिहंद्र थी । युद्ध में, आखेट में, रथदौड़ में, खेल मे, 
प्रेम में--सभी मे प्रतिदृंद्व और प्रदर्शन था। होमर के महाकाव्य इसके साक्षी हैं 
क्योंकि वे युनाती अंधकार-युग से 'आप  युग' (ई० पू० ७५०-४८०) के संक्रमण के 
काछ में हुए थे । कबीछाई ग्रीक जीवन के दो धुव थे : पहला स्पार्टा का (जिम 
कंठोरता और तपस्था थी); दूसरा आयोनिया का (जिसमें विलछास और विशाम 
था) । इन दोनों के आपसी संघपों तथा ईर्ष्याओं को होमरीय महाकाव्यों का रूप दे 
दिया गया (ई० पू० ६०० तक) । इनसे जाहिर होता है कि ओडिसियस के एमाते 
के लोग अद्े-दैवी तायक ये और देवताओं के रिश्तेदार भी । उस युग में धतिदवंद्ित 
और प्रदर्शन की वजह से एक ओर ऐश्वर्यपूर्ण मनोरंजनों तथा विराद्‌ दावतों का 
भायोजन मिलता है, तो दूसरी ओर छाठसा (पैशन) तया भय (फिअर) की केंद्रीय 
मनोवृत्तियां । उस यूनानी अनुभव मे करणा (पिदी) को स्थान सहीं मिल सका भा । 
कष्णा का अभ्युदय तो एक विशेष सामाजिक-सांस्कृतिक परिस्थिति में हुआ | एवं 
बल्ाप्तिक युग! (६० पू० ४८०-३२३ [अलेवसतांदर की मौत तक]) शूरू हो गया था 
और 'द्रासदी” (ट्रेजेडी) का भी अभ्युदय हो गया था। पहले केंद्रीय यूनावी अनुभव 
लालसा का था; बाद में करणा का हो गया । पहले का खंडन प्छेटो (४२७-३४० 
ई० पू०) ने किया तो दुसरे का मंडन _अरस्तू (३८४-३९२ ० पू०) ने ! ढेकित 
बीर युग से कछासिकछ युग तक आयोपांत 'भय की स्थायी भावना अमिट रही । बयः 
लालसा से करुणा की ओर आने में ग्रूनानियों के जातीय मनोविज्ञान में क्रांति हुई 
ओर एक नया व्यक्तित्व उद्घाटित हुआ । पहले के अद्धं-दवी मनुष्य अब मानमी ये 
इंसान बन गये । इस बुनावट में अर्थात्‌ छालसा से करुणा के ख्पांतरण में नारी की 
भी प्रमुख भूमिका थी। इस बुनावट के कारण महाकाव्य युग दे! स्थूछ इंड्रिय-बोघ हे 
स्थान पर मामिक वेदना-बोध का विकास हुआ। वेदना-बोध के विकास के कारण 
ही समाज को त्वासदी-गठन के रूप मे पुनरानुभूत किया गया तथा कबीलाई एवं 
आदिम 'छारूसा! के बजाय 'कश्णा का अनुभव हुआ । क्यो ?ै 
ई० पु० छठी शतती मे ही ढंद्वात्मक विपरीत धारा के प्रतिफलन से बेल्स णैरे 
दार्शनिक और सोलोन जैसे सञ्लाट का अभ्युदय हुआ जिन्होंने व्यवस्था (आडेर) 
और कानून (लॉ) की मीव रखी। सोलोन के आदर्ण पर ही ई० पू० चौथी शंती 
में प्लेटो ने कहा था कि एक दार्शनिक को ही सम्राट होना चाहिए तथा सम्राठ को 
दर्शन सिद्ध करना चाहिए | मद्यपि सोलोत के वाद ही पाइसिस्ट्रेटस का निरंकुश्वतर 
(६० पू० ६०४-५२७) आरंभ हुआ, छेकिन परवर्ती दो सौ वर्षों में प्रधाओं और 
व्यवितयों की अपेक्षा कानून का शासन ही ग्रीक अनुभव बना । यह अवुभव एक ओर 
कानून और व्यवस्था की एकता स्थापित कर चुका था, तो दूसरी और प्रति 
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और समार्ज की एकता भी । यह दुँहरां उद्धार था । अतः व्यक्तित्व का भी एकीकरण 
हुआ | 
महाकाव्यों के युग मे समलेगिक रति (होमो-सेक्सुअछिंटी) ही प्रधान थी 
और वासना का तिरुद्देश्य निष्फासन ही प्रेम! था । अतः मृत्तिका-कलशों में चित्रित 
कुमारियां 'किशोर जैसी” (ब्वाइश) हैं, उनके कुच 'सेच-जैंसे”! (एपल-छाइक) हैं, 
उनमें मनुष्य की पूंसता है वथा उनकी मासपेशिया पुरुष की-्सी हैं। यहां नारी 
शयनशाठा के बजाय व्यायामशाल्ा के आदर्शों वाली है । महाकाव्य युग की समलेग्रिक 
रति के कारण 'प्रिया' से ज्यादा 'सखा' प्रिय था। देवेंद्र जियस के पास गतीमोन 
नामक एक सुंदर किशोर था; सुंदर नार्सीसस की आसक्ति मे कई प्रणयी पुरुषों ने 
आत्महत्या कर ही थी; लेस्वास द्वीप की कवयित्नी सैफ़ो सुंदर युवतियों की प्रणम्रिनी 
थी; इत्यादि | अतः उस युग में नारी छाहसा को अग्नि की तरह घधकाने वाली 
दोपशिखा थी। अतः एक मूढ पत्नी और एक गृहबंदिनी माता के रूप में नारी की 
हीनता ने और समलंगिक रति के विकृत मनोविज्ञान ने ग्रीक संस्कृति के अंतर्ग्रथन 
को छिन्त-भिन्‍त कर दिया था। “अंत में, हैलेनिक नारी ने जीवन के संतुरून को 
दुबारा स्थापित किया । वह अविवेकमय और रहस्यमय को वापस ले आयी । घमे 
जंगलों से बेकाएं (88०८४४८) की उद्ाम पुकार आरपार गूंज उठी, और उद्धार के 
लिए स्वयं सुरा-देवता डामोतीसस का आविर्भाव हुआ। मापदंडों (मेजर) वाले 
अपोलोनियन धर्म ने मनुष्य का पूरा मापन कभो नहीं किया था ।/”! जंगलों के 
आदिम भग्र से थर्यता और अंगूर बागों की पाशविकता से मदमाता नया देवता 'बेकस' 
आया । वह देवताओं के पर्वत ओलिस्पस के लिए एक अजनबी था। बेकस की 
अनुयायिनी नारियां आतंकित और अपमानित तो हुईं कितु अनुकूछ मौके पर पावन भी 
हो गई; पाप का बोझ हटा और उद्धार का बोझ जागा | यूरीपिड्स (ई० पू० ४८५० 
४०६) ने बेकस के उत्सव पर ही एक रंगनाठक लिखा है। यह हैलेनिक युग 
(६० पू० पांचवी शती) में व्यर्थता और अपराध के विरुद्ध प्रतिक्रिया थी। वस्तुतः 
यह ऐरिस्टोक्रेटिक संत्रास (हारर) की अभिव्यक्ति है क्योंकि राजनीतिक और सामा- 
जिक अंतविरोधों के कारण जी संकट उत्तन्‍्त हुए थे उनका निराकरण अभिजात्त-तंत्न 
नहीं कर सका । वस्तुतः डायीनीसस का आग्रमन किसी क्ृषि-विद्वीह्‌ की उपज है । 
यह कृपक-छोक के उन संप्रदायों के अनुप्रवैश का सूचक है जो शहरों की व्यवस्था के 
प्रतिकूछ थे; लेकिन इस विद्रोह के कारण-कबीलाई क्षेत्रों से उभर कर-तये-नये संदर्भो 
को प्राप्त कर रहे थे । सामाजिक पक्ष से थिय्रेग्निस ले कुलीन संत्रास को प्रकट किया 
है : *शहूर अभो भो शहर है; लेकित आबादी बदल गयी है। पहले उन्हें कानूनों 
का कोई इल्म नहीं था; वे अपने शरोर को बकरी खाल से ढंकते थे और शहर की 
दोवारों के बाहुर हरिणों को तरह उछलते रहते थे; लेकिन अब वे कुलीन हैं ।***”* 
, १. लेवी ममफोर्ड, (दि कंडीशन आफ मेन, सेकर एड-बारबर्ग, लंदन, १६६६, पृ० २श्क. ४ * ह 
२. जेक लिडसे, 'दि ऐंशियेंट एज', वाइडेनफेल्ड एंड निकल्सन, लद॒नत, १६६८, पु० ५६ । 





आये और ग्रीक : : 


यहाँ क्षासदी (ट्रेगास->बकरे की पाल) के कृपकीय जन्म और उसके आमिजात्पपूर्ण हो 
जाने की प्रक्रिया का उद्घाटन हुआ है । अतः एक ओर गुरा और सुंदरी ओर असुर 
उत्माद के देवता डायोनीसस ने, तो दुसरी ओर पाताछ (स्लखनिकों और पहाड़ी 
घाडियों के मजदूरो-गुामो) के देवता ओोफियसत में अविवेकशीर और रहस्यमय 
ररवो की प्रतिप्कित किया अर्थात्‌ कुछोन ग्रीक इतिहारदर्शव में यह देंयार डा दी 
कि कुलीन नायकों और शहर-प्रजातंत्नों के वर्गेनिमित नियमों से अधिक ताझतबर 
निम्नवर्गों का यह स्वतअवर्वित विद्रोह हुआ। अतः शहर के स्वामियों से डायोनीसियाक- 
पंथ का तव तक विरोध किया जब तक कि उत पर दुर्भोग्यों की बिजली नहीं गिरी. 
अर्थात्‌ जय तक कि उनके गुलामों ने कोई खोफनाक वारदात नहीं की। ओफियतत 
का उदय कुलीनो के मानवीय न्याय की पूर्ण अस्वीकृति तथा इहलीक में सुख से पूर्ण 
हताशा की अभिव्यक्ति है । ग्रोक शब्द 'मोइरा' (४०72) बा अर्थ कबीलाई समाज 
में जमीन का सलाटमेंट है जो बाद मे भाग्य का सूचक बत गया । होमर के बाद तक 
आवश्यकता और ग्रुठामी को एकबद्ध किया जाता था लेकिन ओफियसवादी खतिके 
मजदूरों ने आवश्यकता और मोइरा को एकबद्ध करके यंत्रणा और उद्घाए/ दोनों की 
अभिव्यक्‍तत किया। इस तरह त्वासदी में बेकस, ओोक्रियस और डायोनीसस जैसे 
देवताओं के माध्यम से, वर्गे-संघर्प की प्रवृत्यात्मकः अभिव्यवितयां हुई हैं जो भंत्र मं 
कुछीमता मे रंगारंग हो गयी । इससे स्पप्ट है कि सभी यूनानी कुलीनवेती मूल्यों कै 
उपासक नहीं थे। समलेगिक रति का आधार बह कुलीनतंत्नी मेतिकता थी जो युद्ध 
और क्रौड़ा पर आधारित थी। अतः कुीन नामक के त्रास-बोध के साथन्साव 
सहज लोकजीवन के नर-वारी के रति-जीवन की प्रतिप्ठा हुई (कितु उभयलेगिक 
प्रतीक 'हर्माफोडाइट' के रूप में इस वर्ग ने उसे कामोसेजक विब्र के रूप में इस्तेमाल 
किया : एक आाकर्पेक नग्त युवती द्वारा छिपे छिग को अंकुरित करते हुए) । अतएव 
उपर्युक्त तीनो देवताओं ने एक "नये व्यक्तित्त' की उद्भावना को प्रकाशित किया। 
इस तरह 'त्ासंदी' मे नारी को विमुक्त किया, मसुप्य में 'करुणा' का संचार किया 
ओर आपसी हत्या-भरी लडाइयों समाप्त की । ईस्किल्स (६० पू० ५२५०४५६) तथी 
सोफोक्‍्छीय (ई० प्ू० ४६६-४०६) भी अपने समाज 'को व्यवस्था के बुनियादी 
अंतविरोध नहीं सुलझा सके जिसके कारण ही ग्रुठामों के सहंज विद्रीहों का विस्फोट 
हो उठता था अथवा अचानक कोई तथ्य इतिहास संबंधों कानूनी नजरिये की धंधरी 
यना देता था । उक्त दोनों त्लासदीकार बारंबार आगाह करते हैं कि कैवल भहुर्णी 
(व्यक्तिवाद) की चेतन शक्तियों तथा चेतन विवेक पर घर्मंड नही करना चाहिंए। 
उनके अनुसार भी जब निर्दोष या निरफ्राध यावता झेलते है तब जरूर ऐसी कोई 
भूछ या त्रुटि है जिसका कोई भी इल्यज नहीं है । कितु विश्व के ये महान्‌ ब्ासदीकार/ 
तत्काछू का अतिक्रमण करके, 'समग्र मनुष्य' को 'मानवता की 'समग्रता' में भी रूपा 
तरित करते हैं। ईस्किकस ने भोले प्रोमेथिउस को ईश्वर तथा समस्त ब्रह्मश्कं से 
विद्रोह करने वाला दिखाया है। * « बट 
आयीर मे, प्रीक राज्यतंत्न में भी---भारतीय आर्य समाज के 'सवर्ण एवं 


६:: साक्षी है सौंदरयप्राश्निक 


शूद्र! के विभाजन की तंरह--कुलीन' (पुरोहित, यौद्धा और व्यापारी) एवं 
गगुलाम' ढाक के तीन पात की तरह मिलते है। युद्ध में जीते गये दुश्मन को मौत 
के घाट उतारने के विकल्प के रूप में गुलामी (स्लेवरी) का उद्भव एक नैतिक 
अच्छाई थी। लेकिन काह्यंतर में गुलामो को पकड़ने के लिए ही युद्ध किये जाने 
लगे । इस अमानवीय संबंध की अविवेकशीरूत़ा का औचित्य सिद्ध करने के लिए 
गुरामों को निम्द और अधम प्राणी बताया गया। ग्रुलामों के शोपण और वेगार 
पर ही संपूर्ण प्रीक' समाज और संस्कृति का महान्‌ सुपरिगठन खड़ा ही सका । उनके 
अनुसार 'स्वतंत्न मनुष्य” तत्वतः अवकाश (लेजर) वाला है। अरस्तू तो मजदूरी 
करने वाले मनुष्य को स्वतंत्र या इंसान मानने भे भी हिचकते है! वे 'अवकाश' में 
जीवन के सुछ, कल्याण तथा सौभाग्य को निहित मानते हैं। उनके अनुसार अवकाश 
के लिए विवेकप्रीति आवश्यक है। गुलामाश्चित समाज में कर्मे और क्रिया को सदेह 
और नफरत से देखा जाता था । अत: अवकाश के समाधिमूलक विनोद और अन्वेषग 
में ही भात्म-पूर्णता स्वीकृत हुई । अरस्तू ने ती यहां तक कह डाला कि स्वतंत्न मनुष्य 
का मेरुदंड विल्कुल सीधा होता है कितु गुलाम आदमी की शरीर-रचना कठोर हीती 
है ताकि वहू अनिवार्य मेहनत कर सके | अतः अरस्तू शरीर-सौदयय की कीमत पर 
आत्म-सौंदर्य की उपेक्षा करते है । इसके कंद्रास्ट में 'कुलीन' प्रतिष्ठित हें । कृपक- 
अभ्युत्यानों के फलस्वरूप हम कुलीनों के संत्रास का जिक्र कर चुके है जो 'त्रासदी' में 
त्ासबिद्ध नायक (ट्रेजिक हीरो) के रूप में भी प्रतिविवित हुआ है । हम यह भी बता 
चुके हूँ कि 'कलासिकल युग! (ई० पू० ४८० से अलेक्सादर की मृत्यु तक) भें पेकोपोने- 
शियन युद्धो की हिसा बढ़ी थी और वर्ग-संधर्प तेज़ हुए थे । अतएवं वहां सामाजिक 
संकट के गहराने का नतीजा कुलीन 'का त्ास-बोध है। छोटे-छोटे कुलीनों मे, 
व्यापारियों और किसानों मे भी यह "जागरूकता आ गयी थी कि उन पर मुदृठीभर 
विशेषाधिकारी शासन कर रहे हूँ ! अतः कुलुतंत्रियों (आलियाक््स) ने आपस में 
छड़ाई-झगड़े, मारकाट करके अपना पतन स्वयं कर लिया ! अतः एक अकेले कुछीन' 
ने शक्ति पर अधिकार जम( लिया और निरंकुश शासन कायम कर लिया । सोलोन 
मे (ई० पू० ५५०) समाज की प्रुनव्यंवस्था की, कानूनों को मानवीय बताया और 
नागरिकों को चार वर्मो में बांटा । उसने मध्यमान का सिद्धात (डाक्ट्रिन आफ़ मीन) 
छाग्रू किया जो दोनों छोरीों की अतियों का मध्यम है। कवि हेसियड ने भी कुलीनों 
“के अन्यायों की बडी शिकायत की है । हास्य के कवियों ने कुलीन युवकों की जिंदगी 
को 'सरदर्द, जलस्नान, असली शराब, आल्स्य और पीना” बताया है । वे हसीन छेछा 
और नाजुक युवक थे। ऐरिस्टोफेनीज (ई० पू० ४४८-३८०) ने कुछीन युवकों के 
बीच प्रचलित समलेमिक किशोर संभोग की नैतिकता के खिलाफ नारियों की वकालत 
की है। सुखान्तकी मे हमेशा स्वतंत्र और कुलीबव छौडों पर ही. समर्॑गिक मंथन के 
लिए प्रहार किये गये हे । कुलीनों के ऐसे ही हसोन लड़के (20) उत्तम मनुष्य 
(8696९०) होते थे | अतः कुलीन की पूरी पदवी 'सुंदर और उत्तम” (9[05 
एब8०005) रही है। अतः ई० पू० ४११ और ४०३ में निरंकुश कुछीनों के 
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आकस्मिक विप्ठव एक प्रकार से डाकुओं कै छलछंद वन गये । ये ही सुंदर और उत्तम 
कुलीन बाज़ार मे व्यापार पर नज़र रखने वाछ़े और हरेक से ज्यादा-से-ज्यादा काम 
कराने वाले शोपक बन गये। अतः त्रासदी का भद्र [सुंदर और उत्तम) नायक 
लोभी बणिक '>.ाण्प्रांए0४ में बदल गया। स्भपने त्रासद असर्मजसत में लायक 
(अभिन्ञान के) उस नये स्तर पर तो नहीं चढ़ सका (जब नायक का खात्मा हो 
जाता है), लेकिन उससे दूसरों में इसके (अर्थात्‌ कर्म सें न सुलझने वाले हद का 
संवेगात्मक ढंग से निराकरण) भ्रत्ति जागरुकता उत्पन्न फर दो ॥ अतः व्यथा भर 
विमुक्ति का संघुलन हुआ : इसे अरस्तु में 'कंथातिस'--शुद्धोकरण (पर्गेशन) एवं 
पव्िन्नीकरण (प्योरोकिकेशन) के रूप में देखा। कवि और दर्शकों ने बह निराकरण 
प्राप्त कर लिया जिससे तायक वंचित रहा। लेकिन बंचित इसोलिए रहा कि वह 
बुःखद परिणतति तक पहुंचने तक ढ/ंद्व में निरत रहा । सारो शताब्दी भर कवि अनुभव 
करते थे कि कुछ गड़बड़ हो गयी है कि, उत्तम संकल्पों वाले मनुष्य येनफेल प्रफारेण 
विदद्ध स्थितियों सें इल रहे हैं; और इसी अमुभ्ति ने त्लासदियों को श्वित 
ओर गहराई प्रदान को; इसो अनुभूति सें करुणा, व्यया, आतंक ओर विडंवना 
अंतर्निहित है !!! (कोप्ठक मेरे हैं)। इसी स्थिति का दूसरा पहलू हर्षोल्छास रहा 
हैं: त्रासदी की फदणा के विपरीत। सुखांतिकी मे खलनायक उभरा | जौ 
खलनायक तिराकृत प्रस्फोटन में बाधा बनता है उसकी खिल्ली उड़ाई जाती है, 
उसका भडोआ बनाया जाता है, उसका नकटा किया जाता है और एक नयी विभुवत- 
कारिणों जिंदगी हासिल की जाती है। असलियत में तो त्ासदी कुलीनों का तथा 
सु्ांतिकी किसानों और विद्रोह्ियों का नाद्यरूप है । ऐरिस्टोफेनीज गूरीपिडीज से 
थोड़ी छोटी उञ्र वाले समकालीन थे। सोक़िस्टों को मापसंद करके वे किसानों की 
दुनिया फी ओर, छोटे-छोटे किसानों की ओर मुड़ कर सरल और परंपरागत ,जीवन 
की धोज करने में तल्लीन हो गये । अतः उन्होंने सुकरात जैसे दाशतिक तक की 
दिल्ली उड़ाई है, छोगों की शक्ति-छालसा के हेतु राजनीतिक तिकड़मों का विरीध 
किया है और युद्ध को अस्वीकार किया है। उन्होंने नारियों की स्वतंत्रता का भी 
प्रतिपादन किया है क्योंकि कुलीनों के समलेंगिक किशोर मैथून के विपरीत तारियां 
जीवन की संपूर्णता का अधाग हैं। प्लेटो ने भी नारियों को संकुचित घरेलूपन से 
आजाद कराने के लिए स्पार्टा-प्रात्प प्रतिपादित किया अर्थात्‌ पत्िियों, पतियों और 
संतानों फी अभिभावकों के बीच में साझेदारी । उन्होने स्पार्टा-प्रहूप के आधार परः 
ही वारियों को शमनशाछा से निकाछ कर व्यायामशाला में छाकर खड़ा कर दिया 
था; ओर स्पार्टाआरप के आधार पर ही मनुष्य मे साहस के आमिजात-गुण की 
भरम परिणत्ति स्पार्टनों में माती थी। इस तरह स्पार्ट और आयोनिया का यर्द 
अंतरावलंबन घरुता रहा। फछत; एक तो बात्यंतिक बौद्धिक स्पप्ठता की साधता 
ओर दूसरो, उद्दाम संवेगों की अग्नि में स्वाहर होने की कामना--ये दोनों ही प्रीक- 
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चारितिकता बन गयी; और इनका प्रतिविय घासदी पर भी पड़ा : एक और उसमें 
वियेकी अनुवितम है तो दूसरी ओर अनियंत्नित संवेग-विस्फोट । यूरीपिडस की त्ास- 
दियों में इनका कठोर आमना-सामना भी होता हैँ । अरतु । 

लेकिन हेलेनिक समाज के अतविरोधों ने प्लेटों के सामाजिक विचारों को 
अप्रासंगिक तथा माकारा वना दिया क्योंकि वे 'हेलैनों और वर्य रीको के बीच, ग्रुामों 
और आणादों के बीच, ग्रामीण अपरचना और व्यापारी अर्थरचना के बीच की खाइयां 
नहीं पाठ सके । उनके सामने ही फ़ोजी ताकत और घन को ताकत इतनी मज़बूत हो 
रही थी कि प्रजाति और प्रजाति के बीच, वर्ग और वर्ग के वीच, शहर और शहर के 
बीच संकीर्ण मनोवृत्तियां फन फँलाने छगी । प्लेटों मे केवल अपने वर्ग और केवल 
अपनी कुलीन संस्कृति को संबोधित किया। इतने दंभपूर्ण तथा घातक प्रातीयतावाद में 
पल कर हेलँनिक ममुप्य बवद हो गया । 'परिवार पर गवं, शहर पर गर्व, धुद्धि पर 
गये, सभी तो आत्म-पराजयी थे ।' तो, इस तरह ग्रीक नाटकों में त्लासविद्ध नायक 
अवतरित हुआ । वह हेलनिक सभ्यता की अराफलता, किंतु प्रगाढ़ यथार्थ स्वीकृति की 
उपज है, जबकि भारतीय धीरनायक कह्पित आदर्श का फलागम है। अतः अरस्तू 
बुलीन ज्ञासविद्ध पात्न में किसो तुटि अथवा असफलता की 'अनिवायंत्रा' पर बल देते 
है। वे उसे देवता, फरिश्ता, संत या पैगम्बर न बनाकर 'हम-जसा” बनाते हूं ताकि 
हम एक 'नवीन (कुलीम) अस्मिता' में अनुप्रवेश करें। कैथासिस-प्रक्रिया के कारण 
अध्मिता-दशा का यह भावन अल्पकालिक है | त्षासबिद्ध नायक अपने विनाश का असली 
कारण नहीं जानता क्योकि स्वयं ल्लासदीकार कवि और त्रासदी के सिद्धांतवेत्ता 
दार्शनिक भी तो असछी कारण नहीं जान सकते थे, क्योकि उस युग में, तब 
आवश्यकता (या अतनिवायंता) भाग्य से जुडी थी । अतः ऐतिहासिक परिवतंन उस 
आवश्यकता की अभिव्यक्षित बने जो "भूछ' अयवा असफलता” है अर्थात्‌ इस 
आवश्यकता से कार्य-कारण #ंयला गायब हो गयी और यह मानवीय स्थितियों से 
बैकाबू हो गयी । अतः यह आवश्यकता एक आंधी और अतिमानवीय शवित बन कर 
स्थापित हुई; और कर्म से छिटककर दुर्भाग्य से जुड़ गयी । अतएव आवश्यकता का 
संयोग स्वतंत्रता से नहों हुआ । अतः वहां क्रांति की त्ञासदी”' के बजाय 'भाग्य (या 
दुर्भाग्य) की त्ञासदी” का अभ्युदय हुआ । दुर्भाग्य से चंद साल पहले भ्रीस मे ही फौजी 
तानाशाही कायम थी। यह भी आधुनिक ग्रीक त्वासदी है जिसका ज्वलंत प्रतीक 
संगीतज्ञ मितीस थियोडोराकिस हूँ । 


सांस्कृतिक नृतत््व श्रौर फलारूपों के श्राकृतिबंध 
भारतीय आये और द्वाबिड़ के ठबे संघर्ष तथा आयोनियन और स्पार्टान 
वासियों के संघर्ष के नतीजों से एक ओर तो दासो के स्वामित्व वाली व्यवस्था पनपी; 
दूसरी ओर पृथक्‌ जीवन-धाराओ में विश्वदुष्टिकोण के स्वरूप बदल गये । 
१. लेदो मम्फोर्ड, वही, पूृ० ३२॥ 
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दृष्टिकोणों का यह बदलाव सामाजिक व्यवस्था और प्राकृतिक वेतावरेंण को 
परिणाम है। इस परिवर्तन के साय क्रमशः नयी मनोवृत्तियों का अन्वेषण हुआ जिससे 
नयी-तगी व्यक्तित्वधारणाएं उद्घाटित हुईं। यह अन्वेषण और उद्घाटव मानवीय 
इतिहास के विकास में कुछ ऐसा था कि दार्शनिकों और सॉंदर्यवैत्ताओं ते झटिति 
प्रत्यय के साथ छौकिक कार्यकारण-झंयछा को योल फेंका और अपने नये सूजनात्मक 
उल्लास को “चमत्कार! या “आश्चर्य! (एट्शएश८३) का नामकरण दिया । चमत्ार 
या आश्चर्य : अर्थात्‌ छौकिक कार्यकारण की स्टंखछा से नितांत भिन्‍त छीला भौर 
अभिव्यक्ति |! यह पुराकाल्वीन मनुष्य की मनोवैज्ञानिक प्रतिक्रिया थी और तथ॑ वह 
आत्मान्वेषण के विवेक (ग्रीक) या भावोल्लास (आय) में अनुप्रीत था। 

वैदिक आर्यो का जीवत इह॒छौकिक था। वे पशुधन और संपत्ति, स्वास्थ्य 
और दीर्घायु, संतान (वीर पुश्), शब्रु-विजय आदि के कामी थे घहुंव्यापी विश्व 
के प्राकृतिक आश्चर्यों से मुग्ध वैदिक ऋषियों की मनोदशाएँ 'संहिताओ' में दृष्टि- 
गोचर होती है । इंद्र उनका देवता है। कालातर में उन्होंने यह अन्वेषण किया कि 
प्रकृति और मानवीय प्रकृति दोनो पर वरुण का शासन है। वरुण शांतिप्रिय देवता 
है, शासक है। वह 'ऋत' अर्थात्‌ विश्व में एवं मानव जीवन में नैतिक नियमों का 
अधिशासक है | अतः वरुण 'ऋत' (नैतिक व्यवस्था या वियमशीलता) का रक्षक 
है। अतः ऋचा” के लिरिकल गायन तथा 'ऋत' के जीवन-रक्षण से आर्यों को भावनाओं 
तथा विवेक के संसार के अंतर्लोक समझ में आये । इंद्र और वरुण के साथ उन्होंने 
अश्नि और सूर्य को भी पूजा । सूर्य से ब॑दिक कवियों ने स्वर्ण के संकेत दिये, तथा 
सृष्दि एवं कार के बोध प्राप्त किये । जयशंकर प्रसाद! ने प्राचीन आयों को स्देव 
से आनंद, उल्लास और प्रमोद का उपासक बताया है। कितु तभी समानातर 
एकेश्वरवाद और आत्मवाद की उभय शाखाएं पल्‍्लवित हो रही थी । एकेश्वरबाद 
के प्रतिनिधि चरण, तया आत्मवाद के इंद्र है । लेकिन काछांतर मे--आय-द्वाविड़ 
संघ वी तरह--वरुण को देवताओं का अधिपति पद छोड़ना पड़ा। इस दरहे 
न्यायपतति राजा और विवेकपक्ष की यह पहली हार हुई । यह बुद्धिवादी दृष्टिकोण 
की भी हार थी। इसके विपरीत आत्मवादी दृष्टिकोण की विजय से इंद्र की प्रत्तिप्ठा 
हुई और आनंदवाली धार बह चली। आनंद का स्वभाव ही उल्लास है जिसकी प्राप्ति 
कर्मकांडों और बड़े-बडे यज्ञों द्ारा हुई। बतः आनंद-सिद्धात में प्रेम और प्रमोद 
शामिल हुए; और आनंदात्मक भात्मा की उपलब्धि के लिए तकों तथा विकल्पात्मक 
बुद्धि को त्याग दिया गया । स्पष्ट है कि इंद्र जसे सोमपायी यज्ञ-भोगी एवं युद्ध-प्रेमी 
देवता का अभिषेक आध्यात्मिक रहस्य और अविवेक का अन्वेषक हुआ (यहां इंद्र 
ने तरणों को स्वतंत्न करने में डायोनोसस के जैसी भूमिका निवाही) | अतएवं'ऋत' 
के बजाय “आत्म' केंद्र बना । ऋत-कैंद्र वाले आर्य पूर्व मे मगध, अंग, वुज्जि भार्दि 


१. दे० 'रहस्ववाद', और 'रुस! शोप॑क दोनो लेख; 'काब्य और फला तथा अन्य विवर्धा में 
सगूहदीत (भारतोभदर, इलादाबाद) 4 
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की ओर चले गये और ब्ात्य कहलछाने छगे। वे अंतर के आत्मवाद तथा वाहर के 
याज्ञिक उल्लासो के वंधनों से भी विमुक्त हो गये। अतः पहली बार उन्हें यज्ञ की 
हिंसा और आत्मा में आनंदभोग के अविवेक का आभास हुआ । उनमें 'अहिंसा! और 
“दुःख” के भाव जगे | अतः याज्ञिक आनंदवादी घारा की टक्कर में अयाजिक वुद्धिवादी 
धारा में सामाजिक यथार्थ को ज्यादा सही रूप में देखा गया : संसार दुःखमय प्रतीत 
हुआ और दु.ख से छूटना ही 'मोक्ष' हुआ ! अतः अगर विवेक-केंद्र दुःख की सच्चाई 
के सम्मुख छा खड़ा करता है तो आनंद-केंद्र उल्छास के भावावेश में तंद्रि बना देता 
है । फछतः विवेकवादी मतोषी और आनंदवादी कवि का अन्योत्याश्रय खेंडित हुआ । 
आनंदवादियों ने विवेकवादियों के बुद्धिवाद को “अविद्या” अर्थात्‌ इहलोक का ताकिक 
ज्ञान कहा क्योकि वह्‌ कर्म और विज्ञान की उन्नति करती है और गानात्व (दँत) 
को बताती है । इस तरह सारस्वत-घुरी के आनंदवादी तरुण आर्यों ने 'बत्म' एवं 
'अद्वेत' के, तथा विवेकवादी प्रौढ़ आयों ने 'चेतना' एवं 'विकल्प' के मूल्यचक्र चलाये । 
आमनंदवादी आर्यों के दाशंनिक विचारधारको ने एलान किया कि तक॑ एवं विकल्प के 
द्वारा आनंद अथवा आत्म की उपलब्धि ही नही हो सकी | अपनी अद्वेतवादी तर्क प्रणाली 
के अनुसार अंततः उन्होने पहले “आत्माल्त्ञानंद”' का समीकरण दिया; तदुपरांत 
“आत्मानंद” का नया रहस्यानुभव भी स्थायी वृत्तियो (विवेक की नही) की भूमि पर 
कायम किया | एक आदिम रहस्यमूछक मनोविज्ञान का यह पहला 'प्रकाश' है। 
उधर पूर्व में मगध-धुरो में 'यज्ञ” के वजाय 'ज्ञान! की तलाश शुरू हुई; 
'आनंद' से अधिक महत्त्व दु.ख” को दिया गया; प्रमोद और उल्लास की अपेक्षा 
समाधि! और “तपस्था' की भ्रतिप्ठा हुई (जनक, वशिष्ठ आदि) । अतः भोग! और 
'अपरिग्रह“--काछांतर मे प्रेयस्‌ और श्रेयस--के धुत्रांत कायम हुए । फलत: क्रमशः 
'कवि' और “मनीपी' भी पृथक हुए । 
उपनिपदों मे आकर इन घुवों का दंद्वात्मक संयोग होता है । ई० पू० १६००- 

५०० के बीच लगभग सभी उपनिपद्‌ रचे जा चुके ये अर्थात्‌ शैशुनाक-काल (ई० पु० 
७२७-३६६) तक यह कार्य संपादित हो चुका था। वैदिक काल के तंतीस देवताओं 
को “ब्रह्म में तिरोभूत करके एकेश्वरवाद के निकट पहुंचा गया; यज्ञ के बजाय 'ज्ञान' 
को प्रभुसत्ता दी गयी, तथा आत्म” और 'ऋत' के ज्ञान को अनन्य बताया गया। यज्ञ 
के बजाय 'त्ञान' ही नही, 'योग' भी प्रतिष्ठित हुआ ! अतः इसका नतीजा यह हुआ 
कि आनंदवादी साधनाएं [ज्ञान एवं योग के नये उपयोग से) गुप्त एवं रहस्यात्मक 
होती गयीं । ५ 
इसकी टक्कर मे ब्रात्य दर्शनो का भी प्रसार हुआ | उनमें विचार का परीक्षण 
(विकल्प) करने की पद्धति प्रमुख हुई । अतः पूर्व भारत में ही बौद्ध और जैन दर्शन, न्याय 
और मीमांसा दर्शन पह्छवित-पुष्पित हुए । विवेक के आधार पर तकों को परमपद तक 
ले जाने के फलस्वरूप जगत भौतिक मिला, संसार दुःखमय लगा और मानव जीवन का 
पुरषार्थ निर्वाण (दुःख से निवृत्ति) हुआ। यही ययायंवादी त्रास-बोध का अकुर 
है । जव-जब आत्मा की अस्वीकृति हुई है, तव-तब आनंद भी प्रश्नांकित हुआ है, 
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हंथा ढु,ख, भय, करुणा आदि की दवायौ गयी भावनाओं मैं प्रकंपन और विद्ववंणं, 
अस्फोट और विस्फोट हुआ है। विशञानवादी बौढ़ और स्थाद्वादी जैन तथा भूतवादी 
छोकापत्तिकों ने मूल में 'शकिति' की तलाश की । उन्होंने शक्ति-धंपादत के आ्रकितिक 
रहस्यों की प्रकृति और सनुष्य में दृढ़ना चाहा । अतः उसकी प्रज्ञा, प्रकृति, माया: 
ननारी' आदि के रूप में व्याज्याएं हुई । अतः पहले धरावल पर ही चैतन्य की भिन्‍्तता 
पिली | अत जगत की तरह जीवत और रस सुखात्मक-दु-घात्मक दोनों हुआ 
उधयात्मक ) ! यह अंवविरोध स्थायीभाव और रस तक चछा आया और आज तक 
अविराइत है। स्थायीभाव ही पचित होकर रस होता है। रस एक है कितु स्पागी- 
भाव अनेक । पही अतविरोध भक्त के, नटन्पात्र के; प्रेक्षक-कचि के, कवि-पात्त के 
आदि हैतो को इस तरह जंकडता है कि आधुनिक दृद्वात्यक विश्लेषण के द्वारा भार्वेदे- 
बादी इसवाद की दोनो धाराओ का प्रचंड रुप में संघर्ष चक पड़ता है। 'आर्नद 
आत्मा>-ब्रह्य' के तिमुखी समीकरण और तद्भत तीन संबंधों (आत्मानंद, ब्रह्मर्नई, 
ब्रह्मात्मा) की ताकिक नि्भितियों पर यह रहस्यवादी तिलिस्म पड़ा हैं जिसको मशणवूत 
करने के लिए वारंबार 'महा' उपसग लगाया गया है (जैसे महारस, महाभाव, महारात्, 
महाकाल, महाभूत, महामुद्रा, महाकाव्य, महावाक्‍्य, आदि) | इसी लिपुपी समीकरण 
की सौंव पर 'साधारणीकरण' (संकल्पपद्धति और आत्मबोध की दमा) टिका है। 
साधारणीकरण' के हटते ही वैचित्य आयेगा और धीरनापफत्व की धारणा का स्यान 
व्यवितवैचित्य छे लेगा। इसी तरह 'आनंदस्ल्ग्रह्म' का समीकरण हटाते ही समाधि, 
चैतन्य, विधाति की स्थितिया विलुप्त होगी और उनका स्थान बेदना। चेतना और 
संधर्ष छे लेगा । अतः दुःखमय जीवन को स्वीकार करके संसार में संघर्ष करमे की 
ग्रीक पुकाए, और दु.खभ्व जीवन को स्वीकार करके संसार को त्याग देने की भार्य 
पुकार, इस दोनो के केंद्र मे संधर्ष रहा है, व कि समाधि । कितु ग्रीक ज्ञासदी में यह 
संघर्ष भाग्य से खककर छेता है और कुछ भारतीय दर्शनों मे यह मात्र “करुणा' बन 
जाता है। अतः यह तो स्पष्ट हुआ कि छगभग एक ही समय में श्रीस और भारत 
में 'करुणा' (वैथाँस) का बोध प्रवक्त हुआ | ग्रीस में मनुष्य को दुर्देमनीय प्रकृति 
और पराक्रमी स्पार्टतों से निरंतर संघर्प करना पढ़ा। अतः उन्होने आर्नद के बजाय 
करुणा को स्वीकारा, तथा चरित्तनिर्मात्नी वासनाओं के आनंदमय साधारणीकरण के 
बजाय उनका त्लासमय कैयासिस किया । अत, सानवजीवन की तिमत्ति में ग्रीकीं ने 
मृत्यु को पाया, तो आरयों ने मुक्तित को । अतः उपनिपद्‌ काठ में ही सोक्ष था मुक्ति 
या अमृतत्व की तलाश हुई । कालातर में सासारिक भोग एवं ऐश्वर् के प्रत्ति बराप- 
भावना और जगत की नश्वरता पर वल देना परवर्ती भारतीय आये-चेवना की शैली 
बन गया । फलछत: एक ओर 'नाट्यशास्त्न' पंचम वेद है, दूसरी ओर भरत पुरोहित 
है बोर तीमरी ओर प्रेक्षक योगी हैं। जाहिर है कि यहा कई ऐतिहासिक परिवतंनों 
तथा दाशनिक जोवन-दृष्टियों का संगम हो गया है । 

इस परिवर्तन में कई ऋतदर्शी छोचनों का-समवेत यरुग-वोध है, कई सम* 

कालीन क्षनुभूतिया हैं बोर कई -शृजतात्मक दिशाएं हैं | वैदिक (व्राह्मण, श्ुतियां, 
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उपनिषद्‌, निममादि) काल से रामायण-महाभारत काल (ई० पू० १५००-५००) 
हक आय॑ ऐश्वर्य तथा सुखपूर्ण ऐहिक जीवन के कामी थे। अर्थ और काम जैसे पुण्षाय्य 
वैदिक युग की उपज हैं। मोक्ष का मूल्य उपनिषद्ू-काल की देन है; तथा धर्म 
प्रधानत:---ऋक से उगा हुआ--'महाभारत” में रूपायित हुआ । ये चारों पुरुषार्थी 
मूल्य असख्य बाहरी-भीतरी ढंढों का सारांश हैं जो सामाजिक गतिविधियों तथा 
वैयक्तिक आकांक्षाओ को प्रस्तुत करते है। ये 'कर्म' और 'संधर्ष' के फल है । अतः 
महाभारत को इतिहास” कहा गया है। “रामायण' में वेदना-वोध इसलिए तीज है कि 
--महाभारत में एक ही संस्कृति के विघटन के विपरीत--वहा दो विभिन्‍न सभ्यताएं 
एवं संस्कृतियां टकराती है। अतः वहा कर्म के बजाय 'संवेदना/ को और संघर्ष के 
बजाय 'सौदर्य' को ज्यादा महत्व दिया गया। इसलिए 'महाभारत' इतिहास और 
“रामायण! काव्य है। इनसे चतुरव॑ंर्ग तो प्राप्त हुआ ही; मूल वृत्तियां भी प्राप्त हुई 
हैं। महाभारत में वीरता प्रधान थी। अतः वीर रस ! बीरता का एक आतंकवादी 
(टेररिस्ट) बाहरी रूप रोौद्र है तो दूसरा संत्रासवादी (हॉररिस्ट) अंदरूमी रूप 
बीभत्स । यह युद्ध की धुरी की देन हैं। यहां युद्ध के विभिन्‍्त अनुभवों का एक महान्‌ 
मनोवैज्ञानिक भाष्य मिलता है ! यह अनुभव-चक्र विजेता पक्ष का है, जटिल है, 
अद्वितीय है। अतः इसको तीन स्थायी वृत्तियो में गूंथा गया । लेकिन अभी कुछ और 
जन्म ले रहा था। वैदिक ऋचागान के वाद ब्राह्मणम्नंथों में पुरोहित ने मंद्र-अनुष्ठान 
का जाल फँछाया | अब देवताओं की कृपा के बजाय उनकी 'शक्ति' को अनुष्ठानों 
द्वारा संपादित करवा लेने की अद्भुत भावना फैछी । यह वैज्ञानिक आवश्यकता की 
वह उपज है जो जादू ओर धर्म को पृथक्‌ करने की दिशा में पहली दस्तक है। 
फलत: भीष्म और द्रोण, अर्जुन और कर्ण, राम और रावण, रृक्ष्मण और मेघनाद 
इत्यादि अपने बाणों तथा अन्य अस्त्रों को अभिमंत्रित करके प्रह्मर करते है। अति- 
मातवीय पात्नों के अलौकिक करिश्मो से उद्भूत दशा को अद्भुत रस में उन्‍्मीलित 
किया । अतः यह दशा असामान्य मनोविज्ञान और असाधारण सामाजिक संशयों का 
फल है। अठारह शताब्दियो बाद भट्टनायक को भी पार्वती की रति, भीम के पराक्रम 
ओर हनुमान के पर्वतोत्तीलन की असामान्य भावदशाओं और असाधारण सामाजिक 
संशयों का सामना करना पड़ा; तभी उन्होंने एक अभिनव सौंदयंदर्शन हाजिर करने 
का कमाल कर डाठा। 
इतिहास के प्रभामंडल में दुबारा झोकने पर उन्मादी कमकांडों तथा (हिसात्मक 
यज्ञों के रौद्र-बोध के विपरीत बौद्धों एवं ज॑नों की प्रतिक्रिया पाते हैं--महिंसात्मक 
“करुणा की । करुणा के मंडल में वेदना, दया, सहानुभूति, दु.ख आदि माना भाव- 
दंशाएं संकुल होकर एकाकार हो गयी । यह सामूहिक चेतना के विच्छिन्त होने तथा 
आत्म-यंत्रणा के फूट पड़ने का मतीजा था । यह करुण पुकार दया, क्षमा और शार्ति 
की भी । इसमें ग्रीक त्रासदी की “व्यथा' के वृत्त वाला भय, घृणा, संघर्ष, आदि नहीं 
था । बौद्धों के इतिहास में हो हम मौर्यकाऊ (६० पु० ३२५-३०२) मे चंद्रगुप्त के 
पौत महान्‌ अशोक (ई० पू० २७७-२३६) के युद्धानुभव में नये हाशिये उभरते पाते 
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है। फकलिंग-आक्रमण के एक सफ़ड अभियाच के बाद भी अगोर आत्मयरारत होते 
हैं और युद्ध की विभीषिफा ओर रशक्षमी सृशंसता की परिस्थिति में उनमें आरम- 
छध्यी संत्रास (सब्बीटिय हॉरर) तथा परंयाताप्‌ गा अनुभव होगा है। बैदिश 
परिवेश में युद्ध (इद) और ऋर एए आनद (मोम रस) था; महाभारत-लदर्भ मे 
युद्ध और निरथंक्ता की विरक्ि भी; दामायभ-्प्रगंग में खुद और मर्यादा गा आदमी 
था; बौद्धों के परिदृश्य में युद्ध और हृतपा से घृणा भी; तया अगोरः की माततो में 
युद्ध और पश्याताप का भय या | अत' सामाजिक हाथियों पर गंधास तया ह्व्मा बी 
सामूदिक एवं बैयकियक सार्यकता की तत्यग रही है--द्यर्गविर एवं गाँर्य-बीधात्मर 
तलाश । एसी अस्वेषण के अंत्राछ से मनुष्य की योज हुई । इसी अन्वेधण मे आदिय 
स्थितियों में दार्शनिक मनो विधान तया आध्यात्मिस मनोविशान को जन्मे हुआ; और 
इसी स्थायी नियति के अश्यास से मानव चरिद्व में 'धीरता' नाभिवाल बनी । म् एग 
विवेकधर्मा मगुष्य की निशानी थी, अतएवं मटावाब्यों-इतिदार्ों वं राजाओं पी परंपरा 
से छतकर युधिप्ठिर जैगे उद्ात्त, राम जैसे प्रशांत, उदमन जैसे सछित भर भीम जम 
उद्धत चरित्रमुग बाते नरोत्तम वेश हुए। मदासाव्यों-इतिटासों तया अशोक के अनुमत! 
ने मिलकर भयानक रस के स्थायी अनुभवों को भी प्रेश कर ही डाठां ! भाखोंर 
इतिहास के ये स्थायी अनुभव ही 'गंस्कार' तया 'यासनाएं' बने | गालिवन मातवमात्र 
की एक मनोदार्शनिक कल्पना भी पूर्ण हो गयी करयोफि उसके नश्वर शरीर में अमर 
आत्मा की सत्ता भी स्थापित हो गयी। इस तरह भारतीय आपयं-अनुभय में प्राथमिक 
बीर, रौद् तथा वीभत्म की उत्साह, क्रोध एवं जुगुप्या नामक स्थापी वृत्तियाँ; और 
परवर्ती इतिहास-सत्य के आछोक में उनसे उभरे प्रमशः अद्भुत, करण और भयानक 
की समय, शोक एवं भय की स्थायी यृत्तियां “है मूल प्रवृत्तियों बाले मनुप्य' का मसो* 
जन्म कराती है जिमकी सास्कृतिक एवं वैश्वफ अभिव्पंजनाएं छ रस हैं । 
एक अनुभव शेष रह जाता है: रतति का। एक सास्कृतिक अभिव्यंजना छूट 
रही है : ंगार की । वेद से छेकर उपतिषद्‌ (वेदांत) तक की युग-चेतना में काम 
और सोदये के आयाम झिलमिछाते भर है। महाभारत और रामायण में भी ये छट- 
पढे सात्र है। कितु काम सोम से जुड़ा है। इतिहास-महाकाव्य के दायरों में काम 
एक पुरुषार्थ बद जाता है। सोम भधु और अमृत है । अतः सौम पीकर सर्त्य मतु्ण 
और मानवत्ता भी अमर हो जाती है) अतः शोम का छौकिक तत्व काम है । सोम 
स्वस्तिमान्‌ भी है। अत; सोम आनंद और सौंदर्य भी है। सोमठता ही मानवन्बंश 
की लता है। बतः सोमयूक्‍तों में भारतीय सौंद्य-तत्व का सूत्र गुंधा है जो बेतना 
और आनंद से नि.सृत है; शुभ है। स्पष्ट है कि यहा श्वृंगार और रत्ि की धारणा का 
वाहित उन्मीठन नहीं हुआ है वर्योंकि यह पुरोहितों ओर योद्धाओं के अनुभव-संसार की 
अपेक्षा छोक-जीवन और छोक-सन में जन्म छेने वाछा आवेय है। यह देवों की अपेक्षा 
गधर्वों का उपहार है । वस्तुत, गंधवें और कंदर्प एक हो शब्द हैं। आर्यबुत्त में इस 
भयंवर कवीछाई देवता का अभिषेक प्रीकवृत्त में वनदेवता डायोनीसस के समान ही 
क्रातिकारी सावित हुआ । आरेतर कबोलाई--पहाड़ों और घाटियों वी--अजातियों ने 
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पर्जन्य, पूषण, कंदर्प देवों को शामिल्त किया। बतः अभिमंत्रित बाघों का स्थान 
अरधिद-आम-अशोक-नी लोत्पल-ववमल्लिका के फूलों से बने बाण ने छे लिया; और 
यौद्धेय घनुप को कांदर्प के टूटे हुए परुष्प-धनुष ने विस्थापित कर दिया। टूटी मुठ 
चम्पे का फूल, नाह॑ मौलसिरी का फूछ, कोटि पाटल का फूल, मध्यदेश चमेली का 
फूछ तथा निम्नकौर्टि बेछा का फूल वन गयी। इस तरह कंदर्प एशियाई प्रकृति के 
भारतीय यौवव (बसंत) का झ्टंगार भी वन गया ।' अतः मानवीय शोभा और प्राकृ- 
तिक शूंगार, अथवा मानवीय शूंगार और प्राकृतिक शोभा परस्पर दर्पण-दीपक-भाव 
में संयुक्त हो गये । आरतीय आयों की सौंदर्य-दृष्टि की मूछबिति यही है ! कंदर्प 
और/या गंधर्व यक्ष जाति के थे | यक्ष और यक्षिणी साधारणत: विठास्ती और उर्वरता- 
जनक देवता माने जाते हैं। अत: विछास और कामना से भरी सुंदरियां इनके पास 
जाकर विमुष्त होती हैं। अत: शृंगार भर शोभा, सौदय्य और रति, शंगार और रति 
अनन्य हुए। यह कठोरता से कोमछता की दिशा का एक अनिवेचनीय अनुभव था। यह 
एकात, गोपनीयता और समृद्धि का अनुभव होकर जब सामंतो और सम्राटों के शयन- 
क॒क्षों में पहुंचा, तब परिप्कृत होकर रसराज हो गया । राज्जाट उदयन की रोमांटिक 
कथाओं की छलित छायाओ ने भी श्यूगार का कुलीमीकरण किया है। अतः ऋतुराज 
बसंत और रसराज श्ंगार अभिनाततंत्रीय व्यवस्था के विछास हो गये । ब्राह्मण 
राजाओं के शूंग-काछ (ई० पू० १५८८-३०) में दो बार अश्वमेध-यज्ञ करने बाते 
पुप्यमित्न के समय तक चौड़ी कटिमेखछा पहने हुए प्रायः नग्न सुंदरियों के संतान- 
कामिनी होकर यक्षों के पास जाने की स्वीकृति मिंछ जाती है। सांची और भरहत 
की मूर्तियों में ऐसी ही स्त्रिया अकित हैं और उनकी प्रमुखता है । यह 'दोहद” रति 
भी भूमिका बना । अतः श्यृंगार रस की प्रतिष्ठा हुई । इसके साथ ही राज-परिवेश 
के उत्सवादि (मदनोत्सव, छोकरंजन) के साधवादि (विदूषक, नट) के कारण श्वृगारो- 
दूभूत सहकारी हास्य---रस भी स्वीकृत हुआ। 
शुंग-काल में वैदिक धर्म ब्राह्मण धर्म (हिंदुत्व) में ढला । इसी काल में 
'महाभारत' और “रामायण' को, 'मनुस्मृति' ओर “कामसूत्र को, 'नादयशास्त्र/ और 
पुराणशास्त्र को अंतिम रूप मिला । ब्राह्मप शुग-सजाओं के इस काल मे ब्राह्मण धर्म 
की प्रत्तिष्ठा हुई तथा 'अनुव॑श्य' संपूर्ण एवं विविध ज्ञान-सूत्रो, शास्त्रों, स्मृतियों में 
संकलित कर लिया गया । वस्तुत: यह काल भारतीय ज्ञान के अन्वेषण और आश्चर्य 
से भरपूर है। इसे हम भी--उपनिपद्काल के पश्चातू--हुंसरा भारतीय रिनेसां 
मानते है । 
चघ्तुतः शुंग-काल वौद्धों के दुःखवाद और ग्रणराज्यवाद के विरुद्ध एक 

परंपराश्नती प्रतिक्रिया थी जिसके सास्कृतिक नेता ब्राह्मण बुद्धिजीवी थे। इसी- 
लिए 'नाट्यशास्त्' में भी श्ंगार का अभिजाततातलिक रूप-स्वरूप है और 'विवेक+- 
दुःख की यथार्थवादी छौकिक जीवन-दृष्टि के वजाय 'आत्म८"-आमंद' की अद्वैदवादी 
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आदर्श जीवन-दृष्टि की ही आधिकारिक सत्ता है। वही ढाक के तीन पात ! कितु 
सूतरकार भरत पुरोहित भी चार मूल रसों में (श्रृंगार के बाद) वीर, रौद्र और 
वीभत्स को; तथा तदूभूत रसो में (हास्म एवं अद्भुत के बाद) कझण और भयावक 
रसों को प्रतिष्ठित करते है । पांच रसों का यह रसधट भारतीय आर्यों का सामूहिक 
जातीय अनुभव है, उनका ऐतिहासिक राष्ट्रीय चरित्र है तथा मूलरूपेण चेदबाभोग 
(सर्फारेग) से उपजा है । अतः यह सामाजिक एवं ययार्थवादी अनुभवकोष है। इन 
रसों के भी ऊपर आनंद का धनाच्छादव भरत का विचार-विवादी (पोलेमिक्) 
धोखा है जो विवेक एवं वेदवा का इतना झृत्रिम नेतिकरण करके अंधेरा करता है। 
हे मुनि, तुम्हारे आनंदपन का आघच्छादन तो शृंगार पर ही औवित्यसिद्ध है ! कितु 
विलास और उत्सव-चक्र हमें केवछ दो रस ही (श्वगार, हास्य; बाद में वाह्सल्य) दें 
सके; जबकि संघर्ष और वेदना-चक्र ने वीर, रौद्र, करुण, वीभत्स, भयानक जैसे पाच 
नित्य अनुभव दिये जो इतिहास की स्मृति (नियति) और मनुष्य का सामूहिक अब 
चेतन (संस्कार) बन गये । 
इस दृष्टि से ग्रीक अनुभव में छालसा (विलास एवं भोग), करुणा और भय 
की तंगी प्रधान रही । उतके य्यार्थवादी एवं बुद्धिवादी जीवनदर्शव में--भारतीय , 
आनंद' के बजाय---बेदना' प्रमुख रही | हम वो यही फान्तासी करते है कि अग॑र 
भरतमुनि शुग-युग के वजाय अशोक के समय में हुए होते तो निश्चय ही नाद्यशारस्ते 
में रस की धुरी “आनद' के बजाय 'करुणा' (व्यथा) होती ओर भारतीय सौंदयेतर्व 
चिंतन बिल्कुल ही बदला हुआ होता अर्थात्‌ उसमें विवेकवादी-बुद्धि वादी-यथार्थवादी 
धारा की भी टकराहट होती । प्रत्युतः भरत में एक मोर बौद्ध संल्कृति के विएद 
पौराणिक प्रतिक्रिया है तो दूसरी ओर छोकधमिता से उठकर अभिजात संस्कृति हैं 
परिप्कार करने का उल्लास !! आश्चय है कि अपने युग मे कपिशा, पुष्करावती, 
तक्षशिला, शाकल्ल (मिनांडर का स्यालकोट) जैसी प्रीक बस्तियों के सांस्कृतिक जीव 
से भी भरत ने अपना अंतरंग भावकल्प नही किया ! 
अलबत्ता गुप्त सम्राटो के स्वर्ण-युग (ई० पू० ३२०-६०० ईस्वी) में जे 
सम्राट समुद्रगुप्त ने अश्वमेध यज्ञ और दिग्विजय करके परमभागवत होने की घोषणा 
की तब वैप्णव-बोध से +इंगार' ढछा; अवतारों की छीला से अद्भुत तथा वबात्तत्यँ 
और “शांव” की नयी भूमिकाएं मिली, तथा सौदर्य-दूष्टि में सूक्ष्म एवं अलकरणमूलर्क 
परिप्कार हुआ | यह बाद की कहानी है । छोकलक्षी भरत के मानस में तो आदंद की 
विनोदमय और शुभ उपाधियां ही थी (ब्रह्म और प्रकाश के संयोजन तो बाद के है)। 
“नाद्यशासत्र' कुछ और ऐतिहासिक रहस्यों को अपित करता है । यह बौर्द 
दर्शन के विरुद्ध पुराणसंग्राहक ब्राह्मण-प्रतिक्रिया है और विवेकवादियों के वेदनाभोग 
को भी पांच निपेधी रसों में समाहित कर डाछूता है। यही नही, यह रसवाद कै 
विरोधी मभा्यवादियों के अलंकार-मतवाद को भी समाहित कर छेता है (सत्हवां 
अध्याय) । यह तथ्य सिद्ध करता है कि अब वुद्धिवादी अपनी तकंबुद्धि का प्रयोग 
भाषात्राति छाने में भी करने लगे | कितु छगता है कि यह प्रयोग उनकी खंडित सौदे 
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दृष्टि का खंडनात्मक आक्रोश है। नाट्य ओर काव्य के खंड-खंड के प्रभाव की 
पृथकूता का सिद्धांत प्रचारित करके उनके अलंकारवांदी बंधुओं ने सौंदर्य की रचना 
तथा कला को रचना-प्रक्रिया की तह में पैठते की कोशिश की, लेकिन सौंदर्य के प्रभाव 
के अन्वेषण एवं आश्चयं से दूर-से हो गये । वे शब्द के सिद्ध सुश्रुत बन गये; न कि 
संपूर्ण काव्य शरीर के प्रणयी !! शायद वह ('नाट्यशास्त्र') मूलरूप में सूक्रात्मक 
था; फिर सूत्रों के भाष्य-खंड जुड़े; और अंत में कारिकाओं के अंतर्गत विषयों का 
प्रतिपादन हुआ। भरत को भी कोहल नामक आचार्य से पर्याप्त संकलित ज्ञानराशि 
मिली थी (“शेप प्रस्तारतंत्रेण कोहलः कथयिप्यति') । कितु भरत ने इसे केवछ अपने 
ही मत एवं सिद्धांत का प्रतिपादक बना डाला (दे० अभिनव गुप्त की 'अभिनव भारती! 
के समारंभ की साखी) । कालिदास ने भरत को देवताओं का नाद्याचार्य बताकर 
उनका सबसे प्राचीन उल्लेख (“विक्रमोवेशीयम्‌” २/८) किया, लेकिन उन्हें मिथक्रीय 
गोघूलि में भी रंगरंजित कर दिया | उन्होंने यह जरूर बताया कि भरत का असली 
लक्ष्य आठ रसों का विकास करना था। इस प्रयत्न में उन्हें अप्सराओं (अर्थात्‌ नतें- 
कियों, लोक गायिकाओं, राजरमणियों, वारिविलासनियों) ने सहायता दी | इसीलिए 
चौबीसवें अध्याम में स्त्रियों के स्वभावज और अयत्नज अलंकारो के उल्लेख, काम की 
। दस अवस्थाओं और अध्टविध नायिकाओ के लक्षण, और दिव्यांगनाओं के स्वरूप एवं 
ब्यवहारों का वर्णन है | पच्चीसवें अध्याय में वेश्याओं और दूतियों का विभाजन हैं; 
चौतीसवें अध्याय में राजाओं के अंत.पुर की स्त्रियों का वर्ण है। इसका उत्कर्ष यह्‌ 
हुआ कि भरत के इस शास्त्र में नाट्य और नृत्य (गीत और अभिनय) तथा संगीत 
की कलाओं से युक्त शक्ति-त्रिकोण बन गया । एक अंतिम रहस्य और मिलता है। 
सातवें अध्याय के सेतीसवें श्छोक में नाट्यप्रक्रिया में 'सिद्धि' अंतिम चरण मानी 
गयी है जिसका अभ्युदय प्रेक्षक-चित्त में होता है।अतः यह आस्वाद-अक्रिया की 
मंतिम अवस्था होने के कारण “रस' से भिन्‍न है। कितु भरत के वाद 'सिद्धि' की 
धारणा रस भे ही तिरोभूत हो गयी। यह था शुगकाल के पुरोहित और रमणी- 
प्रशंसक भरतमुनि का ऋांतदर्शी विस्मयपूर्ण विधान ! ! 
इसकी तुलना में अरस्तू के दाशेनिक संसार में भी 'त्ासदी' के अनेक रहस्य- 
सूत्र खुछ पड़ते हैं। 
प्लेटो और बरस्तू, दोनों के जमाने (ई० पू० ४२५-३२२) तक घन की ताकत 
भौर फौज की ताकत (टिसमोक्रेसी) में उभार आ चुका था, तथा विवेक की ताकत 
अवसन्न हो रही थी। आत्म-निर्भर नगर-राज्य अब आश्रित हो चले थे । अतः ईजिप्ट, 
कीट, एशिया, फोनीशिया, कार्थेज के व्यापारी ग्रीस पर आधिक सत्ता मजबूत बनाते 
जा रहे थे। समुद्री व्यापार ने ग्रीस मे उपभोवता माछो की भरमार कर दी थी; 
विदेशियों की दोलत के प्रदर्शन और विलास ने शहरों में लोभ और भ्रप्ठाचार की 
भूख फैला दी थी। अबः भूमिघर कुलीनतंत्र का संतुलन लड़खड़ा गया। इसीलिए 
प्डेटो की योद्धा-कवि के बजाय 'दाशेनिक-राजवेत्ता' की घारणा पेश करनी पड़ी; 
भौर कुलीन बगों के अहंंकारपूर्ण तथा अनुकृति-विछासी दायरों में सिकुड़ता पड़ा। 
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ईसा पूर्व चौथी सदी तक मरस्तू ने साहूकार यर्गें के अदृश्य शातन को भछी भांति 
पहचान लिया था । अतः उन्होंने कहा कवि गाहुकार वर्ग के शासन सबसे ज्यादा 
राधसी है। प्लेटो के समय तक 'देल्फिक देववाणियाँ प्रभावदीन ही घुझी थीं तथा 
(वाव्यगोष्थियों एवं राजमंत्रणाओ के काम करने बाली) 'ओलिग्पिक क्रोष्टाएं' उत्वों 
बा पेशेवर उन्माद वन ययी थी । अतः अंतमुंपी स्रप्टाघार और यहिर्मुखी हिस्ा ने 
प्लेटो-अररतु के समय मे समाज को योखठा और भयानक बता दिया था । 'छो के 
छेखन-कार में ही उनके सामने टायनोसियस का निरंदुश शागन हो घुझा था। भें: 
प्लेटो वछाओ एवं मानविकी शारत्रों को ई० पू० पाययों शतती में प्राप्त पुराने भुव्तों 
में अभिषेकित नहीं कर सकते। नीति और राजनीति पा अधोपतन हो घुढा पा 
सुकरात और सोफोवर्ठीज जैसी हस्तियों की पूतति नहीं हो पा रही थी । अतः ग्रोर 
सांस्कृतिक संकट के जमाने में प्वेटो ने 'छालसा' यो और अरस्तू से 'करणा' (दर्षा) 
को सामाजिक सामूहिंकता की कसौटी पर क्रमशः अस्वीकृत और स्वीडृत किया । 
अतः प्ठेटी ने संतुलित मनुष्य' की, और अरस्तू ने 'वेदवाशीछ मनुष्य' की 
धारणाओं का अनगढ़ सामाजिक मनोविज्ञान रचा । संतुलित मनुष्य के धार गुण हैं: 
दर्शन के बरदानस्वरूप विवेक; स्पार्टनोी के उदाहरणस्वरुप साहत; हिप्पोकेंटिक 
औषधि के रेचनस्वरूप संपन; और विवेदः तमा साहस से संगोगस्वरुप स्माम। 
इनमे से विवेक दार्शतिकों के छिए, तथा साहस सैनिकों के छिए विशेष माना गया । 
मह सब कुलीन वर्गों को संबोधन है ! 
कितु प्लैटो के निवण्ट अतीत में (पांचवों शततती के पहले) सोलोन का शाप 
था और प्लेटो ने उसे ही भादर्श शासक का प्राएप भाना। सोलोन के बाद पाइसि- 
स्ट्रेटस की निरंकृशताएं चल पडी । कितु अतीत में एक नया कायारूपांतरण (मैटा- 
मार्फॉसिस) होता रहा था: सामूहिक सहयोग वाछा--प्रजातंत्न और नाद्यधारा 
और ओडिम्पस में ! छेवी मम्फोर्ड के परब्दो में, “अगर श्रयाएं क़ानून में रूपायित हो 
गयी, तो कर्मकांड और मिथक ईस्किल्स एवं सोफोक्लीज को धार्मिक स्लासदियी में 
स्थानातरित हो गये; और बृहद्‌ ज्वार की उच्छलित लंपटता में राम की अश्ढीछ 
कामुकता ऐरिस्टोफैन्स की सुसयान्तिकियाँ बसे गयी जिनमे स्वच्छ काजल में मैदाध्य, 
बौद्धिक आलोचना, राजनीतिक भर्त्सना मिली है।'' इस सभ्यता का यह सृजतात्मक' 
पल था। इस महालक्षण की अनुभूति 'प्रकृति एवं समाज की एकता' का महावीर 
था । यही प्रीकों का संस्कृति-सूत्र है, भरत के रससूत्र की तरह। (इस एकता का 
मूल 'आत्मा ; आनंद! से तुलमीय है) । अतः अंतकुठाओं एवं वाहा विषत्तियों में 
मुक्त व्यक्तित्व का एकल्व भी उपरब्ध हुआ । उनके विश्व-दृष्ठिकोण के त्तीन झुव- 
विदु झिछमिछा उठे ; तकंयुक्ति (रीजन), माप या मानक (मेजर) और संतुर्ून 
(बैलेंस) । 
पार्मेनाईडीज़ के अनुसार इंद्रिय बोधों की अपेक्षा तर्कंयुकति अधिक सच्ची है। 
4, 'दि कडोघन ऑफ मैन, पृ० २१। ह॒ 


१८: : साक्षी है सोंदर्यप्राश्विक 


तर्ब॑युक्तित ही ऐंद्रिकता, स्तब्ध अनुभूतियों और जैविक ईहाओं तथा आदतों फे बंधन 
से आजाद करती है। 
मानक या सावदंड हमें मंध्रम और गड़बड़ी से मुक्त करता है । नियमों 
और भौजारों के जरिये परिशुद्धत और ज्यामितिक सौदर्य को उपलब्धि होती है| 
भानक के हारा ही मंदिरों, महछो, रथों, नौकाओं, कलशों, तीरों, धनुपों, भालों आदि 
का निर्माण होता है। मानक हर क्षेत्र में आदर्श अनुपातों को सुलझता है। अतः 
गणितीय व्यवस्था और जैविक व्यवस्था (समाज और प्रकृति, कछा और सौदर्य 
दोनों की एकता अभिदपित है। प्छेटो ने ज्यामितिक सौंदर्य को सौंदयं का सर्वोच्च रूप 
स्वीकार किया है बयोकि मह आदर्श अनुपातों को हल करता है । अतः संतुलन आता 
है जिसका प्रतिफल सुय्यवस्या (आर्डर) है । 
सुय्यवस्था के: प्रचारक स्टोइक (ज्ेनो, ई० पू० ३००) थे । उन्होंने प्रकृति 
की निर्वेबक्तिक समदृध्टि को मानवीय समाज के छिए उचित पैटर्न माना । मानव- 
समाज सुब्यवस्थित सरकार पर आधारित होता है; सुब्यवत्यित सरकार प्रकृति के 
काद्य कानूनों पर आधारित होती है; और प्रकृति के आद्य कानून ही मानव-हृदय 
में पुनर्जन्म छेते हैं। प्छेटो ने इस तत्त्व का विस्तार करके कानून को स्वतंत्रता की 
नीव बताया | कानून अविवेकशील पर विजय पाने का माध्यम है; कर्मक्षेत्र तथा 
विचारक्षेत्र में स्वतंत्रता का आधार है; ओर समाज का आदर्श मानक है । इस तरह 
प्रीकों ने 'क्ानून! को 'ऋक” की तरह ही अंगीकार किया। उनका वरुण देव श्री अपोलो 
था। मानक के अपोलोनियन धर्म के मानने वाले ग्रीको की जीवन-दृष्टि अविवेकगाभी 
ऐतिहासिक उथल-्पुयलों से घुंधड़ो हो गयी। कुछोनों में अपराध-भावना और 
हताशा फैली तो गिरिजनों तथा दासजनों के विद्रोहों के झटके बेकस, डायोनीसस, 
आफियस नामक देवताओं के नेतृत्व में छगोे । कुलीन भारतीय आर्यो को भी ऐमे' ही 
संघात गंधवों (कंदर्प)), सक्षों (कुबेर), वन्य-कवीटों (रूद्र) से झेलने पड़े थे जिससे 
“धंगार' का रक्‍तोत्पठ और “रोद्र! का घूमकेतु प्रकट हुआ था । 
सारे मानक और तककंशीछ को भुछाकर भ्रीक कुलीन प्रभुओं ने दासों को 
पशु समझा, सुकरात को मार डाछा, निरंकुश तानाशाहों का शांसन स्वीकार कर 
लिया । अतः महान्‌ त्ासदी-कवियों ओर प्लेटो-अरस्तू में एक प्रवल मनोमंथन' हो 
उठता है | पाचवी शती के बाद से मनुष्य के अवचेतन में दमित आवेश-यगुच्छों 
और दास-प्रया वाले समाज मे फैले फौजी तथा पूंजी के उत्पीडनो ने स्वयं ग्रीकों के 
तर्कशील और मानक को उलट-पुछट डाला । 
यह हृदयविदारक तनाव संपूर्ण हे्निक संस्कृति को आर-पार बेंध गया : 
नाटकों और महाकाब्यों की भी । अतः बहुत कुछ निकाल फेंकने की, बहुत कुछ शुद्ध 
करने की पुकार फँछ गयी। इसी के साथ मानक-देवता विवेकी अपोलो से ताल 
ठोकता हुआ अविवेकी देवता मदमत्त डायोनीसस आ घमका--पतनशीछ कुलीनतंत्त 
को भीमभयानक धक्का देने ! 
एक नये व्यवितत्व की चरितार्थता अर॒स्तू को महसूस हुई। ह॒ठधर्मी प्लेटो तो 
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अपोलो की उंगली पकड़े रहे लेकिन उनके शिप्प अरहतु मे डायोनीरास के कुंठाविमोषक 
आदोलक असर को पहचान कर सिर नवा छिया। डामोनीसस के साथ इस तपा 
कथित सुव्यवस्था का भंजक एक और देवता गाया : नेमेसिस | नेमेसिस-तत्त्व बुलीएों 
'के अनिवार्य अवकाश और समृद्धि, सफलता और शातत्र, सुरक्षा और सोजस्स ग्रे 
चकनाचूर करने के लिए एक नये इतिहास-दर्शन के रूप में उभरा छोक-यणापें था। 
डायोनीसस का आतंक तथा नेमेसिस का सात्तास ! परिणाम : भय [संत्रास एवं 
आतंक; भयानक एवं रोद) फे साथ करणा की जनसामान्य संगठतां। वैमेत्िन' 
क्वासदी का दुर्भाग्य-देवता है जो कुठीनों वेः इतिहास-दर्शन पर आधारित कापाण 
की शृंखला के विकासवाद को विंडित करके, दासजनों-किसानों-गिरिजनों की विद" 
हात्मक चैप्टाओं के द्वारा संपोग (चास) को भी इतिहास-नियामक बनाता है। मे 
संस्यान-समर्यक 'तासदी' से द्वासविद्ध नायवः के माध्यम से अपीलो-दृष्टि का पंभ्रा 
ही निरूपित हुआ है जबकि नैमेशिग के माध्यम से दलितों के विड्ोह को हात्तरौ 
उपेक्षित रह गयी । अतः महाकाव्य की वैश्य कविता की अपेक्षा क्षासदी की कर्कि 
विशिष्ट और राष्ट्रीय और ऐतिहासिक हो गयी । फलतः नेमेशिस-डायोनीससवार्त 
इतिहास-चेतना ने अपोलो की महाकाब्यात्मक मियक-चेतना को विस्पापित हर 
डाठा । पहले के तर्कशील, मानक और संतुलन के गणितीय ऐतिहासिक तिययों मै 
स्थान पर यथार्थवा के प्रवछ् संघर्षों वाले तथ्य इतिहास और वर्तमान समाज वी 
नया अन्वेषण और नया अद्भुत परिवर्तत समझाने लगे । अतः 'कानूत' के स्थात पे 
आश्चयं या आकस्मिक परिवर्तन (एलफलल4 » मानक के स्थात पर जदिदती 
(9७85), सतुलन के स्थान पर निर्मति (7.085), विवेक-व्यवस्था के स्थाव पर 
अधिज्ञान (#वागरढ्म/0785) के द्वारा कलात्मक इतिहास लेखनशास्त्र (आर्द्रिर 
हिस्दोरियोग्राफी) की शाखा का विकास हुआ । इसके मूल में अकेले मनुष्य का ब्राण 
बिद्ध बोध (प्॒आ॥0704) था अर्थात्‌ ईश्वर के हाथो मे अथवा स्वयं मनुष्य की वाफी 
कष्टसहिप्णुता से अतिमानवीय एवं विराद्‌ वेदना-भोग ! निष्कर्ष रूप में, मार 
ससस्‍्कार (0095) में नवोदित ऐतिहासिक आवश्यकता एक अंधी तथा अतिमावरीर के 
शवित होकर निमेसिस” के रूप मे प्रतीकायित हुई । ग्रोक समाज की ऐहिक ब्रा 
यह रही कि मह नयी ऐतिहासिक आवश्यकता दुर्भाग्य (मेमेसिस) से तो संबंद 
गयी कितु स्वतंत्रता से विच्छिन्त ! भारतीय आयों ने अपने आध्यात्मिक इतिहार 
दर्शन का विश्वदृष्टिकोण 'पारछौकिक मोक्ष' रखा | उनके इतिहासवाद का स्वर 
कर्मंचक्र और नियतिचकर द्वारा संचालित हुआ; तथा धर्म के कानून द्वारा अलुष्ठाति 
होने के कारण अंतत्त: 'सौभाग्यफलेपु” हुआ | इसके कलात्मक स्वरूप की सर्च 
भरत ने की । 
त्रासदी के विदारक देवता के रूप में प्रतिष्ठित होने के पहले मेमेसिस भी 
एक यनश्यछी-देववा था। 'डायोनिस्ियाका' की एक मिथक में कुंदारियों को 
वाली आर्तेमिस अपनी सी-दुती आउरा के शरीर की स्व्रणवा वा कु्चों की प्र 
मासछता की निदा करते हुए कहती है कि एक सच्ची कुंवारी को किशोर-ैसा“7 
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कठोर छाती और पौसुषेय शरीर-गठन वोछा--होना ,चाहिए। आउरा भौ उलट 
कर आतंमिस को अपमानित करती है। अतः आतेमिस नेमेसिस से बदछा लेने का 
अमुरोध करती है। आर्तेमिस के प्रति सहानुभूतिशीऊर नेमेसिस कामदेवता ईरोस के 
साथ पड्यंत्र रचाकर आउरा का कौमार्य-भग करने का जाल बिछाता है (द्वासदी में 
भी नेमेसिस उलट-पुलट देने वाले कममंजाल का बुनकर है)। वह डायोनीसस के मन में 
आउरा के प्रति छोलूप छालसा धधकाकर उसे उन्मत्त बना देता है। एक छल द्वारा 
आउरा को भी शराब पिछाकर उन्मादिवी बना दिया जाता है, और जब बह सोती 
है तव विश्वासघात करके डायोनीसस उसके साथ बलात्कार करता है। यह मिथिहास 
नेमेत्तिस के गुप्त एवं रहस्यात्मक हाथों को उद्धाटित करने के साथ यह भी स्पष्ट 
करता है कि तत्कालीन सौंदर्यवोधात्मक रूढ़ियो का रूपायन रति-शय्या व करके 
व्यायामशाला करती थी | सेक्‍स की यह द्ववता भी संतुलन की तलाश करती है | अतः 
बलिप्ठ मासपेशियों और शारीरिक लालित्य से युक्त नर तथा नारी, दीौनो की देह 
के एक सौदयंबोधात्मक संतुलन का मानक बना: शक्ति और सौदर्य का संतुलन [ *** 
तो, त्रासदी में आकर आउरा कुलीन ग्रीक संस्कृति बन जाती है, तथा नेमेसिस 
इतिहास मे वर्मसंघर्ष का अचीन्हा अंतविरोध ! डायोनीसस के करतब का प्रभाव 
चमत्कारी था, तो नेमेसिस के कर्मजाल का असर जटिल एवं निर्गंतिक । त्रासदी के 
कथातंत्र (प्छाट) मे इन दोनों के प्रतीक्र्मो ने जमकर ताने-बाने बुने हैं | इसके 
अलावा त्ञासदी के परिपाश्वं मे सोदर्यतात्विक सिद्धांतों की भूमिका ग्रीक समलेगिक 
रति की नैतिकता पर निवेदित हुई है (भारतीय आर्मों में स्वस्थ विलिंगकामी 
नैतिकता थी) । अतः त्रासदी में ही हम डायोनीसस के आगमन के साथ ही नारी की 
विमुक्ति की सूचना भी पाते है। वह दासी और गृहिंणी पद से आगे चली आती है 
++कलछाइटेम्नेस्ट्रा, इलेक्ट्रा के माध्यम से | अतः त्रासदी के अंतर्गत ग्रीक समाज में 
नारियों की दुविधा को भी वाणी मिली है। विशेष रूप से यूरिपिडीज ने युवा किशोरी 
नायिकाओं (आस्केस्तिस, पोलिज़ेना और ईफिजीनेइया) के मन में युद्ध और शर्वित 
के कपटी कूट-खेलो से घृणा और उदासीनता दर्शाई है; उनकी ऋरता और भहम्मन्यता 
का पर्दाफाश कराया है; और उन्हें प्रबल आत्मगौरव के साथ बलिदानी बनाया है । 
एथेंस के प्रजात॑त्न के भंग होने पर नारियां पुरुष की दासता से' बिमुक्त होने लगती 
हैं (ऐरिस्टोफेन्स के नाटक 'लाइसिस्ट्रेटा' में बे ग्रृत्यु तथा विध्वंस के खिलाफ़ विद्रोह 
करती है) । पुरुषों की दुनिया में भी त्रासद दुविधा जन्म छेती है और उसका निरा- 
करण कंथासिस--निष्कासन एवं पावन क्रिया--द्वारा होता है । अत. हम नाटकों को 
ई० पु० पाचबी सदी के ग्रीक समाज के गहरे अंतविरोधो, गत्यावरोधो ओर महत्त्वा- 
काँक्षाओं के कला-दर्पण के रूप में पाते है । 
दर्पण इसलिए कि उममें- 'अनुकरण' तथा “अनुभावन', थर्थात्‌ अनुकृति' 
(भाणरअआं5) है । /माइमेसिस' का तातपय॑ प्रकृति के अनुकरण की अपेक्षा प्रकृति से 
समस्पर्धा (एमुलेशन) भी है अर्थात्‌ अनुकृति की प्रक्रिया में परस्पर विरुद्ध शवितयों 
का इंद्ात्मक संतुरुंन और, सामंजस्य है । इसीलिए ऐसी अनुकृति भे अन्वेषण 


आर्ये,और ग्रीक :: २१ 


(शाबह70०755) एवं आश्चर्य (70|7ल८0ं३) की अवस्थाएं मिलती हैं। यह घ्वा- 
वहारिक अनुकरण है | अतः यह मृजनात्मक है। आधथ युग के बोध के कारण ब्रापदी 
के अनुकरणमुलक मानवीय कार्य में भाग्य भी सहकर्मी होकर चमत्कार उसतल 
करता है। (यही अवस्या भारतीय आपयों के नाट्य में अभिनय के अनुकरण प्र 
मिलती है; कितु परवर्ती शेव्सपियर के नाटकों में भाग्य के वजाय स्यक्ति-वैविलय 
या व्यक्ति का चरित्र सहकर्मी होता है जिससे--घमत्कार के बजाय--रहुस्य ब्युतल 
होता है) + 
इतिहास-प्रक्रिया की यथासंभव सूजनात्मक अनुक्रति के रूप में त्रासदी मैं 
फथातंत्र के माध्यम से--कार्यव्यापार (एक्शन) का ढोचा बनता है। कार्य (कार्य 
व्यापार का संक्षेप) का एक सपूर्ण सत्य (ए कम्पलीट एन्टिटी) में रूपायत होता है 
जिसकी विशिष्ट कालावधि होती है ! कालावधि सूर्य की एकल परिक्रमा होती है 
ग्रीको के लिए परिपूर्ण गति चक्रात्मक [सर्कुलर) है क्योंकि इसका अत्यागमन वहीं 
हो गाता है। इतिहास-गति के अनंत चढकों तथा एक चिस्तन प्रत्याममन की घाएपा 
ही ग्रीक मानस मे प्रगति की घारणा है; और यह भारतीय भारयों के स्वस्तिक मंडे 
“-कर्मचफ--के समतुल्य है । अतः नाटकीय कार्य में काछ की नाट्येकता की धारणा 
ही पेश हुई है। बाद मे, अरस्तू के बिना किसी संदर्भ के, कर्म तथा स्थल के ऐक्य वी 
धारणाएं भी गढ़ छी गयी जो ग्रीक-चेतना के अनुकूल नहीं थी । 
एक संपूर्ण कार्य का मतरूब इतिहास में उस अनिवा्यता के सिद्ध ही 

स्वीकृति है जो अधूरी नहीं रहती अर्थात्‌ जो काये के आरंध (शा) की मध्य 
(ग्रा58०7) से, मध्य को अंत ((८८०७6) से जोड़ती है; यह अनिवायता व्यक्ति की 
स्वतंत्र इच्छा' (फ्री विछ) से ज्यादा महत्त्वपूर्ण है! आवश्यकता कथातंत्र और कीर्ये- 
व्यापार के सत्तव में स्थित है। अतः प्रदत्त दशाओं में आवश्यफता को अनिवार्यत: 
घटना ही चाहिए। अतः आवश्यकता कुछ संघटनाओं और प्रमेयों को संयोग (भांस) 
के घेरे से बाहर निकाछ छाती है । अत. लावश्यकता और संयोग दंद्वात्मक विददध है 
जिनका सामंजस्य होता है। जब यादूच्छिक घटनाओं का बड़े पैमाने पर अध्ययन 
अनुशीलून किया जाता है तो कुछ प्रदत्त अवस्थाओं में उस समूह में से फुछ घटनाओं 
की बारंबार आवृत्ति होती है। कुछ घटनाएं संभाव्यताएं (प्रोवेचिलिटीज ) हैं वयोंकि 
उनमें से कोई एकानेक धट सकती हैं यद्यपि उनको निश्चित तथा ऋमिक ढंग से नहीं 
चतामा जा सकता | इस तरह वरासविद्ध नायक स्वतंत्र नही है अर्थात्‌ कार्य में 'स्वर्त्रता 
ओर “आवश्यकत्ता' की मैत्री नहीं है। अगर वह अपनी वेदना का वास्तविक कारण 
या वस्तु का मूल जात जाये तव वह स्वर्तत है । लेकिन उसके कार्य में अनिवायेता 
तो है कितु कारण-ज्ञान नहीं। फलत: त्ासद कार्य में आवश्यकता और नेमेसिस की 
ऐकला कायम हुई । अतः चासविद्ध नायक का चुनाव (च्वाइस) भी भूल या चुद सें 
भरा होने के कारण--आवश्यकता के अंतर्मूखी अनुमान के कारण--अधूरा तथी 
असफर होता है। अतः भ्रासबिद्ध नायक विश्व की सामान्य अवस्था के शान से चूक 
जाता है। इस तरह वासदो एक नैतिक ढूंढ को उभारती है: नायक का मंतव्य तो 
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सही है, लैकिद उसके कार्य गलत हैं ! इस तरह वह वाहरी शर्म और अंदरूनी अपराध 
के अंतंद में उलझता है । उसके अंतराल से ही दायित्व का बोध उभर कर नायक 
को धीर-गंभीर बना देता है | अत. ब्रासपूर्ण-स्थिति में भय और करुणा, फूडड़ता और 
क्रांति में से किसी की भी संभाव्यता हो सकती है लेकिन ब्रासपूर्ण समाधान में क्रांति 
का निपेध हो जाता है । छगता है समाधान शांति में विश्वांत होता है : प्रतिशोध लेने 
या कर्तेंव्य कर लेने के बाद | अतः सही नायक और गलत कर्म, अकेला कुलीन और 
रहस्यमय दुर्भाग्य भिछकर नायक का विनाश कर देते हैं। इस तरह जासपूर्ण कार्य- 
व्यापार आवश्यकता एवं संभाव्यता की विरुद्ध शक्तियों का सामंजस्थ करके प्रकृति 
और मनुष्य-प्रकृति की अनुकृति करता है । संपूर्ण ब्रासपूर्ण कार्य-व्यापार में जो नाट- 
कीय आकृतिबंध (कथातंत्र ) बनता है वह भी आश्चर्य (पेरीपिटेइया ) तथा “अन्वेषण' 
(एनागूनोरीसिस) के तत्वों से अनुस्युत होता है अर्थात्‌ जो विवेकशील मानक के 
अपीलोनियन सिद्धांत का अतिक्रमण करता है। नाटकीय 'आश्चर्य' अर्थात्‌ नयी एवं 
अनजान अंतर्विरोधी स्थितियां--कुलोनों के वर्गीय दृष्टिकोण के अनुमार--कुलीनों 
को सौभाग्य से दुर्भाग्य की जोर (7७४93) तथा घटना की निर्गत्ति (॥0आ$) की 
मोर ही ले जाती है। वल्तुतः आश्ययं ऐसी घटना है जो (आवश्यकता एवं 
संभाव्यता के द्वारा) पूर्वाघासित हो जाती है लेकिन प्रेक्षकों के लिए अप्रत्याशित 
ही रहती है। इसीलिए प्रेक्षक 'अन्वेषण” करते हैं । मुख्य अन्वेषण तो अभागे नायक 
के सही होने का है । अतएवं आश्चर्य चमत्कार (वंडर) का प्रेरक तथा घमत्कार- 
प्रेम है। चमत्कार-प्रेरक एवं चमत्कार-प्रेम दोनों होते के नाते आश्चयं विवेक-प्रेम 
(मेटाफिडिक्स) भी है; किंवा काव्यात्मक रमणीयता तथा दार्शनिक भिज्ञासा का 
भी भाघार है। २2६ 

फलत: उपयुक्त तत्त्व परिणामी कार्य यापार का उत्कर्ष करते हैं। “| 

लेकिन ग्रीक त्रासदी में प्रेक्षक की स्वतंत्र चेतना का उद्वोधन नही होता; 
प्रेक्षकवृंद को संतुष्टि मिलती है जब वे अन्वेषण करते हैँ कि नायक सही है। ग्रीक 
अनुभव में भासदी भाग्य से संबद्ध होने के कारण कयातंत्र (>व्समाज व्यवस्था का 
लघुरूप) को व्यवस्था वो भंग एवं भग्न नहीं कर पाती; अगर यह क्रांति से संबद्ध 
होती तो चुनाव तथा आवश्यकता के मंडल दूसरे ही द्वी जाते | अतः प्रेक्षकबृंद एक 
स्थापित समाज-व्यवस्था में वेदनाभोग की करुणा तथा मृत्यु के भय को ही अनुभव कर 
पाते हैं। उन्हें इस ध्यवस्था को परिवर्तित तया चकनाचूर करने के इन्कछावी अनुभव 
का शुक्ल पक्ष नही अनुभूत होता 4 उस पक्ष से वेदनाभोग एक भाद्धाद है, तया मृत्यु 
एक शहादत । यह बोध ईस्किल्स के प्रोमेथिउस नायक में कौंध कर बुझ जाता है । 

अरस्तू को गणितीय तथा इतिहासदा्शनिक रंगनाटक की निर्मिति की तुछना 
में भरत ने 'नादूय' दी संरचना (स्ट्रक्चर) को रुपकों के उपमाधर्मों पर भी आधारित 
किया है । 
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कादय (ऋग्वेद), गीत (सामवेद), अभिनय (यजुरवेद) तंवा रसः (अयर्बद) का 


संयुज्‌ स्वरूप माना । इसी तरह वे किसी विशिष्ट दर्शन में भी दीक्षित महीं छगते । 
एक ब्राह्मण पुरोहित की तरह वे यज्ञ और सभा दोनों की दृष्टियों का संयोग करते 
हैं। उन्होंने रस को लौकिक या अलोकिक बताने से भी इंकार किया है; उ्के लिए 
तो रस अनुभूति के बजाय पदार्थ है जिसका आश्रय रंगमंच तथा स्थिति ताक है । 
अतः भाव संबंधी भी उनकी धारणा अस्पष्ट है; और वे मूलपात्न या पात्र के बजाय 
नट के केंद्र में आवड्ध रहे हैं । उन्होंवे काव्य (दृश्य) और काव्य (श्रव्य) के बीच भी 
कम अंतर किये । अतः उनके रूपक-चक्र में रस निष्पत्ति रंगमंच पर होती है और 
उन्होंने रंगमंच को समाज-रूप तथा वेदी-रूप लिया है। अतः निष्पत्ति-क्रिया में भी 
प्रेक्षक (या पात्र) के बजाय पुनश्च नठ ही धुरी बनता है। 
प्रकृति की अनुकृति' के अरस्तूवादी सिद्धात की तरह भरत का “अवस्थानु 
हृति' का सिंद्धात है। अनुकरण किसी प्रत्यक्ष या अस्तित्वमान का होता है; यह 
अनुकरण वर्तमान में साक्षात्कार से अथवा स्मृति से होता है । लेकिन दैविक तर्थो 
ऐतिहासिक मूलपात्रों को नाटककार अथवा नट अथवा प्रेक्षक, इन तीनों में से किसी 
में नही देखा । इसलिए अनुकरण पात्र के बजाय पात्र की अवस्था का होता है। 
प्रत्युत अवस्था के अनुकरण में उस अवस्था का 'पुनः शृजन' होता है। इस तरह 
“अनुकरण*पुम.करण' का समीकरण बनता है । 
इसी के साथ अवस्था का तात्पये 'भाव' हो गया है ('भावानुकीतंत नाद्यम्‌ |) ! 
अतएव 'अवस्थानुकरण” का अथे मूलपात्र के भाव का नट द्वारा पुतःसुजत। और; 
भाव का अनुकरण चतुविध अभिनय (आशिक, सात्विक, वाचिक और आह) 
द्वारा होता है। अतः मूल बात अभितय-कौशल है। यह वात भी खुलती है कि भाव-, 
संग्रेषपण भाषा, भूषा, भुद्रा और मन के संयोग का भ्रभाव है। इस तरह भाव-बिव 
एक चतुरंग संयोग है । नादूय में भाव-विव्र अभिनय की प्रक्रिया है । हु 
ऐसे अभिनय का श्रभाव रस है। रसत्व का अनुभव भी एक दूजे में चहुरग 
संयोग है : विभाव, अतुभाव, सचारी और स्थायी का । यह संयोग प्रेरक-कारण- 
कार्य-फल के न्याय का एकतान झावब्यापार है । 
मूलरुपेण 'भाव' के ही विभिन्‍न रूप-प्रतिरूप-स्वरूप अनुभाव, संचारी और 
स्थायी तथा रस हैं, विभिन्‍न दशाओं में । अतिम उच्चतर गुणात्मक परिवर्तन रक्त है। 
रस! भाव-विंव द्वारा भरत्यक्षीकृतत होता है तथा भाव-व्यापार दारा प्रतोषमान। अतः 
रस अभिनय और गीत (नृत्य), तथा अभिनय और पाठ (नृत्त) के द्वारा नादय को 
बिछा देता है । 
भारतीय 'नाट्य-सरघना में भी कंद्रोय घुरी कार्य (कार्यब्यापार) दैं। 
भारतीय कर्मसिद्ांत के असर के और इतिहास में धर्म विजय एवं अधर्मनाश के 
सिद्धांत के, जीवन में संत द्वारा शुभ करमें के विधान के कारण भरत के युग में समस्त 
कार्य निश्चित होता था | सत और सद्वंशीय नायक के शुभ कर्मों के कारण निश्थित 
ही फरलप्राप्ति होतो है; अनिवायंत. असफलता कभी नहीं मिछती । इसके अछावी 
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चतुर्धीर नायक का समस्त व्यापार सौहैश्य होता है : बर्य के, या काम के, या धर्म 
के लिए। इसलिए नायक गलत चुनाव नही करता; गलत कार्य नही करता, गलत 
संस्कार नही रखता । अतः इस कार्य-व्यापार में न अविवेक है, न रहस्य, न फूहड़ता, 
ने असफलता, न प्राजय और न ही वेदनाभोग ! अतः असफलता और वेदनाभोग 
(सफ़्रिंग) की बात ही असंभव है। कार्य-व्यापार के अंत में छौकिक, विवेकपूर्ण, 
बुद्धिवादी तथा यथार्थवादी अवस्थाओं के अनुसार यथावत फल मिलता नहीं; वल्कि 
फल प्राप्त कराया जाता है। इस तरह भारतीय आर्यो की ऐतिहासिक चेतना आदर्श- 
बादी-आनंदवादी-सौभाग्यवादी रही है । ऐसे “सरचना-बच्च में दूसरी अनिवार्यता यह 
भी है कि कार्यावसस्‍थाओं की पाच संख्याओं में चाहे जितनी भी चुनी जायें, तथापि 
सभी रूपक-अ्रकारों में आरंभ तथा फलागम का होना आवश्यक है, तथा उनके क्रम में 
कोई भी व्युत्कम न होना भी आवश्यक है। अत: कर्मचक्र की तरह नाट्य-कर्मेंचक्र भी 
आरंभ से फलामम के अधिकार तक पूरा घूमता है और प्रयत्न, प्राप्त्याशा, नियताप्ति 
के बिंदुओं को समाहित करता है। प्राप्त्माशा की अवस्था में मानो भरत ने विवेक- 
वादी आर्यों के भी संशय, कष्ट, क्षोभ, निराशा, भय, रोमांच आदि को दवंद्व-दशाओं 
का समावेश कर लिया है । 
पंचकार्यावस्थाओं में फल (अधिकार) ही उत्कर्प है। किंतु फलहेतु के लिए 
पांच अर्थ-प्रकृतियां और कार्यखंडों में सातत्य के लिए पांच संधियां भी जन्वित् हुईं । 
सधियों (बीजरविद्य-पताका-प्रकरी-कार्य) में आधिकारिक अर्थात्‌ फलप्राष्ति वाली 
अर्थात्‌ नायक वाली कथावस्तु से जुड़ने वाली संधियां त्तो बीज, बिंदु तथा कार्य 
(धरनंजय ने कार्य को फल कहा है) है। इसमें से वीज, बिंदु, प्रकरी (तपुष्प- 
स्तबक) और कार्य (फल) वनस्पतिशास्त्न के पाश्भिपिक हैं और रूपकात्मक ढंग से 
प्रयुक्त हुए है। इनमें से बीज तो सभी का मूरू है, तथा बिंदु फलयोग का प्रधान 
उपाय होने के कारण तैलुबिदु की तरह सारे कार्यव्यापार पर फैछ जाता है । 'पताका' 
और 'प्रकरी' (>-सहायता नामक अर्थ भी है) के औपम्य-क्षेत्र रथ और सारथी हैं। 
पंच सघिया भी निश्चित है। अर्थ-प्रकृतियां तो घट सकती हैं, बढ़ सकती है, 
पुनरावृत्त हो सकती है (पताका एवं प्रकरी ), छेकिन संधिया और कार्यावस्पाएं पांच 
से अधिक तथा क्रम से विच्छिन्न नहीं हो सकती । आरंभ और फलागम की कार्या- 
घस्थाओं की तरह तथा बीज और विदु की अथे-प्रकृतियों की तरह पहली मुख और 
अंत्तिम निवंहण संधि सुब्यवस्था की आवश्यकता है। गर्भ-सधि संभाव्यता (पांसि- 
बिलिटी) की, और विमर्श-संधि विवेर॒बादी तकों की अर्थात्‌ यथार्थ से बंधनर्भजक 
संघर्ष की सूचिकाएं हैं। वस्तुत्त: संधिया कथाखंडों को भावदशाओं अथवा कार्पा- 
बस्थाओं के अंतराल में विविधविपुल अनुभव-संसारों को उद्दीप्त करती हैं । मत. ये 
सौंदये-तत्त्व के चमत्कारों की---रमणीयता की--निष्पत्ति करती हैं। अतः यदि कार्ये- 
व्यापार की अवस्थाएं अभिनयधर्मी रसानुभव को परिपक्व करती है तो पंचसंधियां 
आकृति संबंधी रमणीय रूप को प्रतिनिवेदित करती हैं। इस तरह से रससूत्र के कई 
भाष्यमार्ग हो सकते हैं : (१) नठ के अंतर्ोका से सझग्न विभावानुपावसंचारी का 
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सयोग; (२) रंगशाछा के पर्यावरण में अन्वित अभिनय, नृत्य और संगीत के द्वार 
नाद्य-संश्छेप की प्रतीति; (३ ) संरचनातंत्र के अंतर्गत पंच अवस्थाओं-अकृतियों 
की प्रणाली द्वारा सयुक्त होती हुई प्रक्रिया; और (४) प्रेक्षक के चमत्कृत मन मे 
भाव-बिव एवं भाव-ध्यापार का अंतःस्पध्चित पुन:करण ! पे 
शुग-सामयिक भरत के समय में समाज-गठन, और सामाजिक संवध्ों में 
मर्यादा एवं प्रतिष्ठा का अनुमान पात्न-रचना से भी छूगता है | मनुष्य की सामाजिक 
प्रतिप्ठा का आधार धर्म (वर्ण), बोर वेयक्तिक प्रकृति का भेद काम था। ग्रीक 
मानवीय आदर्श 'सतुलित मनुष्य का और भारतीय आदर्श 'धीर पुरुष का रहा। 
ग्रोक मानव गुणों में दर्शन, साहस, सयमत, न्याय का चतुष्टय था और भरत की पुरुष 
की धारणा 'धृत्ि' की धर्मघुरी मे चार प्रकृतियों--उदात्त और शांत, ललित और 
उद्धृत--की परिक्रमा मे पेश हुई, अर्थात्‌ कुलोनो के चार भ्रकार के व्यवहार समाज- 
स्वीकृत थे। पहले दो स्वभाव विवेकबादियों के, तथा बाद के दो आनदवादियों कै-- 
अब विछासी राजतरुण वर्ग तथा अवकाशभोगी नागरिक---लगते है। यह भी स्पष्ट है 
कि उस समाज में अधिकारी वर्ग राजा का था। अतः उसमें चारो प्रकृत्तियां या स्वभाव 
अंग्रीकृत मान लिये गये । कितु उदात्त स्वभाव सेनापति और मंत्री का, शांत रवभाव 
ब्राह्मण और वैश्य का माना गया। ब्राह्मण शांत और उदात्त दोनो हुआ, मंत्री तथा 
पुरोहित होने के नाते । लेकिन जब वह ज्ञान के बजाय भोग की ओर मुड़ा तो विदृषक 
हो गया : पेटू-भोंदू ब्राह्मण और मसखरा ब्राह्मण ! इसी तरह जब राजा का नकटठा या 
भडीआ निझाछा गया तो वह सिपहमालछार साछे-वहादुर के रूप में, शवित-पद-ऐश्वर्य 
के दुश्पयोगकर्ता के रूप में, शक्ार बना। स्पष्ट है कि ब्राह्मण-सम्राटों के शासन 
काल में विद्रोह, असत्तोप, प्रतिरोध आदि नामुमकिन से थे । सो, ऐसे पात्र देवता या 
दानव बना दिये गये---उद्धत स्वभाव बाले । सामाजिक स्टेटस के इस मानदड में 
छडित स्वभाव बाछे ऐश्वर्यभोगी कुलीनों की अत.पुर और सहेट एवं पांथशाला वी 
केलिरहस्पो और टुम्पट गोपनीयताओं वालो जिंदगी भी होती थी जो कद देवता 
का छीला-छोक थी। भोग में उन्मत्त इस बनदेवता के पर्व के तद्भूप ही कामकछा की 
दृष्टि से पुरष वृषभ, शशक, चर, मृग आदि से उपमित हुए है । भत. 'धीरछलित' 
नायक दक्षिण, शठ और घृष्ट भी हुआ। पूर्णरूपेण इस समाज-व्यवस्था में शूद्र 
निर्वासित तथा वहिप्कृत था : कारीगर वैश्य विट के रूप में स्वीकृत हो रहा था। 

५ , दस रांयोजन में-.पु रपों को 'धीरता!' (कुलीनता ) की तरह--नारियों को 
धर्म (यर्ण) की घुरी पर नहीं आऊा गया । उनका आधार ऐकल 'काम' हुआ। 
उनकी बामधुरी 'अलंकार' बनी जो यौवन, प, ग्रुण के बधधंक हैं। नारी के अछकार 
गाम अभिनय और कला के प्रकाशक बने : अंगज, स्वभावज और अयत्नज अलंकार । 
इस अठकार या धर्म शोभा है; जो आभूषणों से अतिशय होकर 'सौंदर्य/ बना | और 
इन दोनो का संयोग 'गार' बन गया : नारी अंग-शोभा (नखशिख्र), और नारी 
हक के श्रृंगार (बस्त्राभूषण ) ! (परवर्ती सामंत युग में इसका रुपातरण कुंतछ की 
विड्छिति' तथा रब्यक के 'चास्त्व' के प्रत्ययों भें हुआ जो वामन की 'सौंदर्य'- 


र६ :: गाशी है सौंदयंप्राश्तिक 


धारणा फै उन्मैष माने जायेंगे ।) 'ंगार' और अकेले गुप्त केलिसवरधों पर आश्रित 
नारी के चरित्र-स्वभाव नहीं विकसित हुए; बल्कि आठ कामदशाओं की कंदर्पधर्मा 
चोर झांकी दी गयी (स्वाधीनपतिका, वासकसज्जा, विरहोत्कंठिता, खंडिता, कलहांत- 
रिता, विप्रलब्धा, प्रोपितपतिका और अभिसारिका) । मनोवैज्ञानिक रतिभूख का 
सबूत सुग्धा नायिका के प्रति छालसा तथा सहेट भे परकीया युवतियों के साथ काम- 
दशशाओं का भोग है। वस्तुतः अंत:पुर की रमणिया, रंगशालाओं की नृत्यांगनाए, 
वारबिलासिनियां और दिव्यांगनाएं ही नारी-जगत्‌ की संस्कृति-मांपक हुईं । स्पप्ट है 
कि मुनि भरत ने भी वात्स्यायन के 'कामसूत” की यौन शिक्षा के खुलेपन मे रसिक 
और कामुक पक्षों का अकुंठ और स्वाभाविक समावेश सहृदय-हप में किया है जो 
बौद्धों के भिक्षुकत्व और योगियों के तप की असामाजिकता से बाहर आकर पुनश्च 
अतःपुर-शय्याभों एवं केलिरहस्यों मे तल्लीन हो जाते है। ऐसे ही राजपरिवेश में 
आदिम जातियों का कंदर्प-देववा अपनी स्वच्छेदता और स्वच्छता से वचित हीकर 
“गार रस” (या रसराज) में अमूर्तीकृत हो जाता है । ऐसे ही परिवेश भे भरत भी 
छोकधर्मी-से विमुख-से होकर विख्यात राजा के चरित्रानुकर्त्ता मादक तथा उसकी 
अतः:पुर की नारी-गोष्ठी को दिखाने वाली नाटिका और “ईहामृग; ब्राह्मणों एवं 
विठों की अधोगति पर चुभीला-चुटीला नश्तर लगाने वाले प्रहसन आदि वर्गीकृत करते 
है। भाण जैसे लोकानुरंजक रूपक; और समवकार, डिम, 'तोटक' जैसे अनुष्ठानीद्भूत 
हूपक--दोनों ही विलुप्त होते चले गये । कितु अश्वमेध-कर्ता शुंग (प्रुप्यमित्र) 
ब्राह्मण सम्राटों ने यज्ञ और अनुष्ठानों का वातावरण जरूर पैदा किया होगा। इसी- 
लिए आमुष्ठानिक रूपकों को बीसवें अध्याय मे चर्चा-चर्या हुई है । भरत के समय तक 
सह मानवीय नृतात्यिक सत्य आलोकित हो उठा था कि उन प्राचीन (आदिम नही) 
युगों मे नारी को उन्मुक्त करने वाला अधिशासन-देवता मदन ही है ! बेकस-डायो- 
नीसस ने भी ग्रीक नारियों को विभुक्त किया था। लेकित भरत के समय तक शायद 
स्वयं राजा ही मदनस्वरूप बन चुके थे । 
हम यह स्पष्ट देखते हैं कि कुछ दाद्यरूपों (नादयबेद) के देवी उद्गम उन्हें 
आर्केटाइपल प्रारूप सिद्ध करते है। “अभ्यास के रूप मे ब्रह्मा 'अमृतमंथन' नामक 
समवफार लिखते है जिसके अभिनय का आदेश कराने के लिए भरत को अधिकार 
दिया जाता है; शिव अपने कृतित्व से “श्रिपुरदाह' द्वारा डिम्र नाट्य का प्रकार जोडते 
हैं, औक विष्णु वाचिक शैली “भारतो वृत्ति' की सजेना करते हुए प्रतीत होते हैं, जो 
ऋग्वेद से ग्रहीत हुई है. (ना० शा० ऊठ्ां, २-११, २२-२४) ।*““अगला आर्केटाइप 
प्रहसन है जो भरतपुत्रों द्वारा अभिनीत हुआ ! (ना० शा० उए5ए॥ रे३) जो ऋषियों 
के उपहास के रूप मे है । इसकी वजह से भरतपुत्रो को ऋषियों का शाप मिलता है |”! 
इसके अलावा मानवशास्त्र तथा मिथकशास्त्र यह भी संकेत करता है कि गंध और 
अप्सराएं वस्तुत: छँग्रिक एवं कामुक दैवप्राूप हैं और नादुयोद्गम की परंपरा को 


६, काले जाओ बोहने : 'प्रिमिटिव स्टेज', १० १३; फर्मा के० एल० मुखोपाध्याय, कलकत्ता, १६७१॥ 


आये और ग्रोक : २७ 


उद्धादित यरती हैं । इगीछिए नादूय में अपारामों और मावतों के मिएते से 'हपर 
का विधान है । फ 
अत. हम यह भी रपप्ट देयते हैं. कि एक और शापित भरतपुत्र [अभिनेता) 
तथा दूसरी ओर चतुर्धीर गायक (आभिजात्य)--४ग दो ध्ुपांफी मान्यताओं गा 
प्रच्छल्त होकर प्राचीन वर्ग-रपर्ष सुगबुगाया है। छाहिर है कि 'मद्धामार परे 
'नाटूय' मे अभिषेकित चतुर्धीरत्व थी धारणा ने रुप मनी छुक क्झामियादी एवं 
मुलीनतंत्रवादी घरण में प्रतिष्ठित कर दिया । मानों प्लेटो की दरह भरत और उतहा 
युग भी प्रासदीय को नैतिझ पता मानता या। अतः बेघारे भरतमुनि के विखय* 
दृष्टिकोण की धुरियां चतुर्षीरत्य एवं सौमाग्यफल ही बन गयीं । यही उनकी ऐवि- 
हातिक परिसीमा थी । हैः 
भरत उस राष्ट्रीय सॉधि-चेतना के दर्षण हैं. जो शरने-शर्ने, मिश्रित ठगे हैं, 
लोकातुरंजक जीवन से राजानुरजक कौशल एवं अलंकृति में मंपर-मंयर ३84 ही 
रही थी । अतः 'नाद्यशास्त्र” के सूत्र तो बैंदिफ कटफ्‌ की शरह तेजस्यी हैं हित 
कारिकाएं राजविलासों वी चमक-दमक से मांसलतातुरंजित । इगीलिए आदर्शोस्मुप 
भरत भी नहुपपतत की आधी-अपूरी संवेदना से चोझे ! अपने नाद्यगरी र-निदण 
में वे आत्मा की झंझट में नही फसे और जवेऊ उठाये हुए बच विकले । 
फिर भी, भरतमुनि में कितना रगारंग आईरश है ! कितता विराद कौर्टुविक 
मानबतावाद है ! ! लेकिन ऐसा आदर्ण और ऐसा मानवतावाद कितना पाली, कितना 
खोखला, कितना बंजर, कितना निष्फल साबित हुआ ! उनका यह सांसह्ति पाना 
लगभग एक हजार वर्ष तक अनप्रयुवत और अनुपयोगी, निष्फ और निरफक पड़ा 
रहा । अंतरतोगत्वा इसका उद्धार भट्टलोल्लट (ई० पू० नबी शत्ती का आरंभ) के 
आविर्भाव से हो सका । भरत ने भी अपने समाज के अधिशासक वर्ग के अनुत्तार 
संस्कृति का चरित्न वो निर्धारित कर दिया लेकिन समाज के अंत्विरोधो को गहीं 
छाप सके। छोकचित्त (ग्रामीण महादेश) से विच्छिन्तवा, सर्वेहारा शूद्रों का वहिप्कार। 
सम्रादों की कामुकता, सौर ऐश्वर्य से मानवीय श्रम की अवहेलना--आदि ने उनके 
नाट्यशास्त्' वे अधिकाशतः वर्गोय सस्कृति का भी नायाब तोहफा बना दिया । 





श्रौपधि-मनोविश्ञान श्रौर॑ सॉंदर्यवोध का दर्शन 
सौदर्योपभोग की प्रकृति के मूछाधार क्या हैं? उसका विकित्साशास्तीय 
भनोविज्ञान और दर्शनाध्यात्मिक मनोविज्ञान क्या निंदान और उपचार देते हैं ? प्रीक 
आयों तथा भारतीय आर्यों के सौदयंतत्व का आरंभिक विष्छेषण क्या है ? 

ल्‍, फार्ले सास (१८१८-१८८३), फ्रायड (१८५६-१६३६) तथा आई० ए० 
रिवाइस (१5६३-- ) के बाद एक ओर तो कलानुभवों को शारीरिक संवेदना की 
रूप माता जाने लगा दूसरों ओर नृवंशीय और अनुवंध्य आधार दूढ कर उन्हें समार्जः 
दर्पण का सामूहिक रूप -माना जाते छगा। ग्रीक एवं भारतीय, दोनों ही आदिम 


शय : : साक्षी है सौंदयेप्राश्निक 


संह्कृतियों में उ्वरण-संप्रदामों ने सौंदर्योपभोग के उत्थान में महत्त्वपूर्ण भूमिका क्रायम 
की है। नाट्यशास्त्र के पहले अध्याय में भरत ने इख-ध्वज् का जिक्र किया है ('अय॑ 
घ्वजमह: श्रीमान्महेन्द्रस्य प्रवरतते । अभेदानीमयं वेदी नाट्य्सज्ञ: प्रयुज्यताम्‌') ; महेश्वर 
(शिव) के नंदी नामक बूषभ को रंगभाव के आनंदोन्माद मिलने की चर्चा (नान्दीस- 
रंगस्थल पूजा) की है; स्त्रियों के विना कैशिकी अभिनय भछी भांति मे हो पाने की 
बात कही है ('अशकक्‍्या पुरुष: साधु प्रयोकक्‍तुं स्वीजनादुने'); यक्ष, गंधवे, किन्नर 
अर्थात्‌ जार्येत्तर जातियों के साथ रात को यह उत्सव मनाने का संयोग बताया है; 
देहली पर यम दड को स्थापित तथा रंगपीठ के नीचे यक्ष, गुह्मक, पन्‍तंग आदि सर्पों 
(भूमि के गर्भाधानक प्रतीक) को नियोजित कराया है; आनंद के उन्मादोत्सव में 
नायक तो इन्द्र के द्वारा आच्छादित (आनंदवादी शाखा के आर्य मत) तथा नायिका 
सरस्वती द्वारा (विवेकवादी शाखा के ग्रात्य आयों का मत) अभिप्रेश्ति की है। 
स्पष्ट है कि ऐसे पर्वों में देवता के साथ अभेदमयता को स्थापित करने का 
माध्यम आंदोल्लास होता था (बाद की दार्शनिक पदावली में इसे तदाकार हीना, ब्रह्म 
लीन होना, चैतन्य का प्रमातृषद में लोन होना, चैतन्य का रसानंद में विश्रांत होना, आदि 
कहा गया) । अनुभव का यह आध्यात्मिक का्यांतरण (मेटामार्फोसिस) विशुद्ध चिंतन 
(स्पेकुलेटिव थॉट) की पद्धति की देन था। इस पद्धति में उल्लास या आाह्वाद की 
असाधारण दशा में अनुभव का अतिक्रमण तो किया जाता है क्तु अनुभव से अलग 
पूर्णतः संक्रमण नहीं किया जाता । अस्तु एक अद्वेतवादी एकता के सामूहिक दायरे में 
एँद्रिक अनुभव तथा अतीद्विय अनुभव की भिन्‍नता विलीन-सी होती लगती है । 
इसी तरह प्रीक-आर्यों में वेकस के सम्मान में थ्रस का डायोनीसस-उत्सवों 
का आयोजन होता था जिसमे अंग्ररछता (सोमछता से तुलमीय) से आच्छादित 
सुराधट को लिये हुए कुमारिया आती थीं। घट और कुमारियों के बीच वलि का 
बकरा [यूनान में ट्रेजेडी (ट्रेगास अर्थात्‌) बकरे की बलि से संबद्ध है। भारत में 
वुपभ (नंदी) का केंद्र था ।] रहता था। ये कुमारियां छिय-ध्वजों को हाथों में लिये 
होती थीं (यूनान में छग-पूजा का अनुप्ठान करने वाला ओसिरिस का संप्रदाय था जो 
गर्भाधान का देवता था) । क्रीट में साईवेले-पूजा में भी हाथ में चमचमाते करवालछों 
की लिये हुए--अमानिश्ञा में ऊंची शेछू-माछाओं पर--श्रुवतियां चीत्कार करती हुई 
नृत्य करती थी। इस उत्माद-दशा में दर्शक और नेक, दोनों ही मानसिक बंधनों से 
मुक्त हो जाते थे अर्थात्‌ नृत्य करने बाली युवतियों की ज्ञानेंद्रियां अधिक उद्दीप्त 
(->अतीद्विय) हो जाती थीं जिससे वे समस्त वस्तुओं को ऋरांतदणशा में देखती थीं । 
इसी उग्र उन्माद-दशा को (भारतीय आरयों के “आनंदील्लास' की भाति) पुरोहितों 
और चिकित्सकों ने 'उच्छलोत्साह' (झगरधए5350०७) कहा | उच्छलोत्साह में 
मानसिक बंघन शिथिछ हो जाते थे और देशकाछ के व्यवधान से विभुक्त मानसिक 
विश्वांति मिलती थी। अतः ऐसा उन्माद देवत्व से एकाकार काने वार साना 
गया । फलत: डायोनीसस-पर्व से श्रीक नाटकों का सशक्त उत्यान हुआ 
यहां भ्रत्यावर्तत करके यह अकादमीय तथ्य दोहराना लाज़िमी है कि प्रीक 
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अुसि वह वीडिए! (िसड़ा) शरोवीगय से पड़े के थे हिु नर बह बार दया 
भकित बीर संधुरोत के साय भा हो एगहा गद गेटिर उसरे झट इत बने इडक 
भीड़ सर्व को झाकाद जे रो साठे ये यूनानी वबीठे (सारतीय गधों की ठपद) झा 
हल हो सिर कर छ2। दूमें बट भी गा है हि प्रोद देवता द्द्वँ | श्थ्) 
है प्रशावओ अब ती जातियों भागी रब इसह़े टोटेस-विग्रों--अरय एव अप 
गाहीवियी की हिहुर रॉ हुई भर ये मिछ-जुद बरी : मूँदे चररे का मौए दूए कं 
का । व्‌ काटी कटिट तो फगादे यक्षों बी सरह थे: महके जंगी रोंद और र 
ल॥ बूढ़ा बाई गत ईशा पूर्व गाहायी. वी के अत से एटी एती मे आरम कप 
मे हती #पी जतित हुए थे । पादगें अज-्मस्थमय की गये जब ये अपने भ्रूतावी रि 
सधौए रवोीगश में, श्र पे गये $ कद 
इथोनीशग किहु गिय (व रद की हरद है: पयुतति और महादेव । 
॥। भदिंग गे बीछी और आदि रगाओं थी देयया है जो बिहतुल मवेधू । दा 
है; रगर्ध व ये मो गहीं। प्रॉँपी शत्री (६० ०) में हतोपोलिस नगर के 
दायोगीशत हुक बुछीन गगर-देयया के गया । यर्दा के 'डायोवीसंस-रंगमंच' में हो बापी 
ईटिए्स, सोफय्ीज भौद सुरीविद्ग से प्रतियोगिताओं में भाग छिया पा गए 
गोद गे शायद शधोवीसर और अपोलो ही मांतमेल्ी भी दो गयो। शेनितेग्राद डे 
इतिताज (संग्रदराछय) में उपह,्ध एक कलश में टेहफी की पवित्न बैदिका के सामने 
अपीलो दायोनीगस को अपगा दाहिना हाथ धमाते हुए दिखाये गये हैं । इस प्रकार 
डायोनीससग भी शितिकंठ और नीछकंठ, शिय गौर रद, मदह्ाफाछ और भूतताप, 
पश्प और पुरुष, चंद्रशेधघर और सर्पंधारी आदि जैसा होकर पमिरठों का सामंजस्य 
करता है। कालिदात और ईस्किलस, दोनों मे अपने-अपने मा्ट्यरूपों में ऐसे ही गौरी 
शंकर और अपोछोनियन-डायीनीएस बद अभिषेक किया है । अतः डायोनीसस एवं 
सेटिर, भवानीशंकर एवं नादी, दोनों ही जीवन तथा अस्तित्व कै गहरे अंतर्कोकों के 
अन्वेपक है| बस्तुतः मिथक और आककेटाइपल के धरातल पर अपोलो रूपविधान 
(फार्म) है तथर डत्पोनीसस अरूपण (एंटी-फार्म) ठहरते हैं ।* 
उपर्युवत भूमिका से स्पष्ट है कि आनंदोल्लास का सम्मीहन एवं ऋतु-तत्त्व 
की शत ही श्रीक एवं आये सौंद्योपभोग का लक्ष्य रही । वास्तव से यहां तात्कालिक 
अनुभव का अतिकररण, और फिर आनंदोल्लास बे दशा मे उसी अनुभव का नवीन 
पारिभाषिकों-मिथकों द्वारा घुननेवीकरण हुआ। पहले यह प्रक्रिया सामूहिक थी। 


लेकिन बैयवित्तक होते ही यह रहस्मवादी, ग्रुप्त, अविवेकशील, जक तथा 
अनतिक भी होती चलो गयी । ड़ ै, असामानिक त 
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१, 'प्रीक ट्रेजेडी', एल्बिन लेस्की, करें “तर लि० लदनई , 


२, एक अस्य मिथक में ३३४ हे + अरूपग है जो वह्दुतः एक .. 
पाचतू परिधानधारों डायों " पेनोतल ५ ० कर 
का, अंगदलत सारो को । ध् पं 


हा 


३० :; साक्षी है सौ प 


तो भरत के रसानंद-सिद्धांत ओर बरस्तु के विरेचन-सिद्धांत में ज्ञानेंद्रियों के 
अत्यधिक उद्दीष्त हो जावे वाली (अर्तीद्रिय, जलीकिक) अस्थायी दशा मे ही मानसिक 
बंधनों से विमुक्ति (भिन्‍्तता का निर्थक होना, अद्वेत), मानसिक स्वास्थ्य (आनंद, 
या उच्छलोत्साह) और मानसिक शांति (विश्वांति, कैधासिस) के चमत्कारी प्रभाव 
का अन्वयन हुआ है। 
इस अन्वयन की आयेदर्शन-भित्ति में तरुण आर्यों की आनंदवादी धारा से 
विवेकबादियों की यथार्थवादी घारा का तिरोभाव मिलता है । वैंदिककाल से लेकर 
रामायण-महाभारत काल (ई० पू० १५००-५००) वथा परवर्ती मौर्य एवं शुंग काल 
(६० पू० ३२५-३० ईस्वी) के बीच में बहुत कुछ घटा जिसने भरतमुनि को गहराई 
तक उद्वेलित किया होगा | लंबे समय के बीच में बौद्ध धर्म के उदय ने करुणा की 
प्रतिष्ठा तथा नारियों की स्वाधीनता को प्रसारित किया; सांख्यानुमोदित बेदात दृष्टि 
ते मनुष्य (पुरुष) एवं प्रकृति (जगत) की एकता के सिद्धांत द्वारा वैद्यक को भी 
प्रभावित किया; तथा वैदिक जीवनशैली ब्राह्मण धर्म मे परिवर्तित हुई और हिंदू 
अनुवंश्य ज्ञान नाना प्रकार के शास्त्रों, सूत्रों, स्मृतियों आदि में संकलित कर लिया 
गया । तब तक 'आत्मा' और 'माया' का राष्ट्रधाती पाखंड नहीं फैछठा था क्योंकि 
गुप्तकाछ मे और स्वर्णयुगीन महाकाव्यों में मायादाद से परिचय होने के बावजूद 
उसका असर नही मिलता | कालिदास (पाचवी शती ), भारवि (छठी शती) और 
माघ (सातवीं शत्ती) में लोकिक धारा की ही भोग तथा भाव नामक सौदस॑वृत्तियां 
अभिषेक किये रही । 
किंतु सांख्य मत ते दर्शन, मनोविज्ञान तथा वेद्यक, तीनों को ऐकीकृृत तथा 
अव्योन्याध्रित करके अनेक उपशास्त्रों में आर्यों के विश्वदृष्टिकोण (वर्ल्ड व्यू) 
की स्थापना की । इस एकता से 'अद्वेत' के बजाय 'संयोग' ज्यादा सशक्त प्रत्यय 
सावित हुआ । एक ऐसे क्रांतिकारी मनोदेहिक महासूत्र का स्फोट हुआ कि आयुर्वेद, 
कामसूत्र, अलकारशास्त्र और नाद्यशास्त्न अद्भुत ढंग से परस्पर संबद्ध हो गये । यह 
सूत्र पुरुष-प्रकृत्ति-ब्यापार का था और इसके प्रतिफलन से कमेंद्रियों तथा ज्ञानेंद्रियों के 
सह-सबद्ध की स्थापना हुई । अत. जिह्ठा की ज्ञानेंद्रिय एक ओर तो उपस्थ (यौन 
इंड्रिय) को कर्मेंद्रिय से संबद्ध होकर कामतत्त्व (कामसूत्र) और भोगतत्त्व (नाट्य 
शास्त्र) की आधारभित्ति बनी तो दूसरी ओर आयुर्वेद के 'रस” के आस्वाद में अन्वित्त 
हुई। (ज्ञारेद्रिय रसना और करमेंद्रिय उपस्थ की कांत मैत्नी के संकेत थीमद्भागवत 
में भी मिलते हैं) | भरत ने छठे अध्याय में काव्यवाटकादि में रसास्वाद की प्रकृति 
को पेय ओर खाद्य के जिल्वामूल आस्वाद से तुलनीय और समतुल्यनीय बताया है । 
अत: रसास्वाद का एक आय आयाम उर्वेरता (काम] से जुड़ता है तो दूसरा आदिम 
आयाम उपचार (वेद्यक) से । अतः भरत के रससूत्न में संयोग” (उपचार, विदान) 
एवं “निष्पत्ति' (उ्ेरण, उत्पत्ति), दोनों ही शामिल हो गये । सौंदर्योपभोग के 
, आविर्भाव दे; ये ही दो जार्कटाइप भुवाविदु हैं । इसे पुनः दोहरा दूं: एक ओर नाट्य 
/ का रसास्वाद ही जिद्दा के रसास्वाद के समान है; और दूसरी ओर मानवीय 


जाय और ह्ीवः ** ३३१ 


ले 


स्वभाव में कामोन्माद तथा आनंदोल्लास का भाव अनन्य हैं। अस्तु ! बाद के सामंत- 
युग में सामंत-सिद्ध-मैत्ी के फलस्वरूप ये ऋमश: सहस्सुख ओौर सहाभाव (तांतिक 
एवं वैष्णव) में ढले। 
आर» के० सेव की स्थापना है कि भरत ने व्यजिचारी भावों तथा स्थायी 
भाव की धारणाओं को चरक एवं सुथुत के आयुर्वेदिक ग्रंथों से श्रहण किया है।' 
उन्होंने बताया है कि भरत की 'रसास्वाद!' की धारणा का स्रोत “चरक-संहिंता' में 
पिछता है जहा वे पेय एवं भोज्य पदार्थों के रस से उसकी समानता बताते हैं। पैन 
ने यह भी बताया है कि स्थायी भावों के निदर्शन में भरत पुरुष-प्रकृति-तत््व की 
एकता-द्ययता के सामंजस्य से प्रभावित हुए। वीर (नर) और भगानंक (नारी) 
हास्य (नर) और रति (नारी) आदि ऐसे दृष्टात हैं। इस कड़ी में उन्होंने सार्तविक 
भावों को भी आयुर्वेद-सभूत बताया है । अतः स्पष्ट है कि भाव के केंद्र से शुरू होते 
बाला सौदयपिभोग विभावानुभावसंचारी के उपचारक्रम से होता हुआ स्थायीभाव मे 
स्वस्थ होकर रस मे हर्प-संचार करता है। रससूद्ध का परोक्ष शरीरी तथा जैविकी 
आयाम यह है ! 
आयुर्वेद शाखा मैं तीन आचार्मों का सहकार रहता है : सुभुत (और वाग्भट्ट), 

माधव तथा चरक की द्ययी नाड़ी-विज्ञान (लक्षण), निदान और उपचार (ओप॑धति। 
चिकित्सा) के ऋ्रमिक चरणों द्वारा व्याधिग्रस्त शरीर को स्वस्थ बनाने, स्वस्थ शरीर 
की स्वास्थ्य-रक्षा करने तथा मनुष्य को खुखी रपने के छक्ष्य रखती है।' चरक' तथा 
सुछुत-संहिताओ मे भी इद् द्वारा, अश्विनी कुमारों से दीर्घजीवी होने का, आयुर्वेद 
का ज्ञान प्राप्त करना वर्णित है । चरक ने कायचिकित्सा तथा सुथुत मे शल्यचिकित्सा 
की परंपरा का संग्रंथत किया । कायचिकित्सा के सिद्धांत में मनुष्य के शरीर मै अग्नि 
(जठराग्नि) का संतुलन रहता है: अगर अग्नि ठीक है तो मनुष्य स्वस्थ है; अगर 
असंतुलन है तो वह बिकृत है । अतः 'शरीर चिकित्सा -"अग्निचिकित्सा' हुई । स्पष्ट 
है कि यह विश्वदृष्टिफोण यज्ञ मे अग्नि-उफासनां, मनुष्यों में दीप्ति (देवत्व), तथा 
भावों में सत्य को एकाकार करता है; एवं 'चिति' अर्थात्‌ अग्वेदी, चित्त अर्थात्‌ 

मानव हृदय और चित्त अर्थात्‌ रंगस्थल को भी समस्वित करता है | अग्नि को 'कवि 


१... दे० () 'टागाय५ 5प्रच्पांव बात स्रायाणं शीरपक लेप “पा वार्ता 
प्रांइए०पंण्ण 0०४०४८०५ [२० ॥, 4953 में. छपा तथा “०४४९४ छाप्ठ0४० 
ग्रदा। ; [08 फ३लव्हएणणाव व करो०5०ए9 था उैवेश्तांशा।6” (7966)+ 
शीर्षक उन्ही की किताब । 

३२. हिवाहितें मुच ॥ खमायुस्तस्य हिंताहितम ॥ मं 
मान॑ शव तच्च हाल /घरुकसुई %. 

३* सिल्वां सैदो घरक को बर*ि 
बरष॑वर्ती मानते हैं तथा बलदेव 
का इविद्वाप (१६६६), १० 





के मेथी 


३२: साक्षी है. ने 


भी बहा गया है (प्रोमेथिउस-मियक भी ध्यातव्य है) । बहुत मुमकिन है कि सोमयाग 
की सौमिफ़ी वेदी या महावेदि समद्विवाहु चतुर्भुज के आकार की होती थी और भरत 
ने भी चतुरस्त्र रंग अर्थात्‌ प्रेक्षागह्‌ का विधान किया है । शायद स्थायीभावो का ही 
उपचित होकर रस में रुपायित होना अग्निचयन वाली चितिविद्या के परियाक से 
गृहीत हुआ हो । परिषाक तो अग्नि का धर्म है और रसपरिपाक कवि का कर्म । इस 
तरह काध्य रसाश्वाद और काव्यरसपाक के आयुर्वेदिक एवं यज्ञयाग (चितिविद्या) 
वाले स्रोत खुलकर स्वच्छंद बहते हैं । 

आयुर्वेद की घारणा के अनुसार मनुष्य के शरीर में सात धातुएं विध- 
मान हैं : रस, रक्त, मांस, मेद, अस्थि, मज्जा और शुक्र । इन्ही की पारिभाषिक 
एकल संज्ञा 'रस” है। इसी चितन-प्रणाली की तरह भरत मे मानव चैतत्य में विभिन्‍न 
प्रकार के भावों--विभाव, अनुभाव, संचारीभाव, स्थायीभाव--के संयोग को “रस” 
कहा है। आयुर्वेदिक रस दीर्घायु देता है तो काव्यरस अमृत । पहले का फल सु 
ओर कल्याण है, दूसरे का आनंद भर समाधि । मनुप्य के शरीर की सप्तधातुओं की 
स्थिरता एवं नवीनता के विज्ञान को रसायत कहा गया है तथा मनुष्य मत में भावों 
के संयोग एवं आवेग को रसग्रक्रिया । यह शरीर और मन के केंद्रों का अवदान है : 
पंचमहाभूत एवं चेतना से युक्त दार्शनिक 'बुरुष” का भौतिक प्रतिरुप । 

प्रकृति-केंद्र से गुण--विशेषत: सत्त्व, रणस और तमस--की धारणा मिली 
है। मनुष्य का स्वम्राव और प्रकृति की कृति, दोनों ही त्िगुणात्मक योगायोग तथा 
अभिव्यकितियां हैँ । यदि चिकित्सा-पद्धतियों में त्िदोप (वात, पित्त, कफ) का सिद्धात 
चला तो मानवीय चेतना में तिगरुण (सत्त्व, रजस, तमस्‌) का सिद्धांत (बाद मे 
रीति मार्ग में मे गुण-दोप-विवेवन और काव्य-दोपो की “विचिकित्सा' में बहुसंज्यक 
बने) । बैद्यक में ओपधों को णीत और उष्ण, शुप्क तथा स्मिग्ध वर्गों मे विभाजित 
किया गया है। नादयशास्त्र में भी हर तथा भय के केंद्र पर अनुकूल-पतिकूल, मूल- 
उद्भूत, सुखात्मक-दु.खात्मक स्थायीभावों की गणना हुई है । इस तरह रस के आयु- 
वेदिक एवं मनोदार्शनिक आयाम उजागर हो उठते है। 

(इन दोनों का संगम रसेश्वर-साधकों ने किया। वे रस को ईश्वर मानते 
थे; पारद को रस मानते थे; पारद को भगवान शंकर का वीय॑ तथा अभ्रक को 
पार्वती का रज मानते थे; दोनों के अठारह' संयोग-संस्कारों से उत्पन्त सिद्ध रस तथा 
भस्म को मानव शरीर को दिव्य शरीर बनाने में सर्वेया समर्थ समझते थे। इस प्रकार 
ये रसेश्वर साधक क्षणभंगुर मानव-शरीर को ही--पारदभस्म के प्रयोग से--दिव्य 
शरीर बनाकर योगाभ्यास द्वारा उसमें ही आत्मा के दर्शन करता चाहते थे । अतः 
उन्होंने ही “रस-ब्रह्म (सः)-+आत्मान्‍तआनंद” का महासूत्र साधित किया, यथवि 


१. पारद के अठारह सत्कारो--.अप्नकग्रासविधि, जारण, रमन, वाह्मदुति, सारण, क्रामण आदि--- 
की टक्कर पर भट्दलतोल्लट तथा परवर्ती माचायों ने निष्पति के दाशंनिक संस्कारों को प्रस्तुत 


हिया अतीत होगा है। 


आर्य ओर ग्रीक: : ३३ 


'तैत्तिरीयोपनिषद्‌["रसो यै सः। रखे झ्ोंवायं रब्धा:इतन्दी भवति” २/७/१] के इसी 
सूच को शाहजहा के राजपंडित जगन्ताथ ने भी काव्यरस सिद्ध किया था ।) 
स्थायी भावो के उपरात संचारी या व्यभिचारी भागों की भरवसम्मित 
कह्पना के क्षीण रेणे-रोयें सुथधुत में डूड़ें जा सकते है। सुथुत से शरीट के अवयवों 
का सूक्ष्म अन्वेषण किया है और शिराओों तथा घमनियों मे बाबत बहा हैकिवे 
“रम! को स्थिर एवं नवीन रपती है । छेकिन वे संचारी हैं, मछठी के समान चेंचठ 
है और इनका वेधन कुशछ और पारगत कबिराज (वैध) ही कर सकता है । 
निष्कर्षत, इतिहास-प्रक्रिया 'कविचूअग्नि, 'अभिनेता“कंमिराज (वैय)' कै 
समीकरणो को एक देदीप्यमान परंपरा में ढाल देती है । 
बब भ्रोक चिकित्सादर्श की और मुपातिब हुआ जाय । 
स्टीइक दारशंनिकों (ई० पू० ३००--ई० पू० २००) ने मनुष्य के दृदग, मो 
चीय समाज तथा मानव प्रकृति को आद्यनियमों से एक सूत्र में थांघा था। 'सुब्यवस्पा' 
(आई्डर) उतका मूल्य था। इसी के पूरक रुप से सुश्रुत बेर परवर्ती प्रीदः चरक अयर्त्‌ 
हिप्पोकेटीज (ईसा-पूर्व ४६०-३७७) ने 'संतुलन' का सिद्धांत दिया । 
हिप्पोक्रेटीज का समय हेलेनिक नवालोक का युग था। पेरिवलीज, घुसा३” 
डिडीज़, फिडिआज, सोफोक्टीज़, ऐरिस्टोफेनीज, यूरीपिडस तथा सोकरेंटीज्व आदि 
उनके समकाछीन थे ! प्राचीन प्रोझ ओपधि-विज्ञान आयोनियन सप्रदाय--विशेष रुप 
से थेल्स और एवाक्सीमेंडर--के प्राकृतिक दर्शन पर आधारित था। उसके कोआन॑- 
संप्रदाय के प्रवर्तक हिप्पोक्रेटीज़ की मान्यताओं का दार्शनिक आधार डिमोकरीदस के 
भीतिकवादी उपदेश थे। डिमोक्नीट्स को पागछ बताया जाने छगा था। वे प्चुओं 
का विच्छेदन (डिसेक्शन) भी करने छगे थे । एक बार उन्होंने हिप्पोक्रेटीज़ ते कहा 
भी : "यहां जिन पशुओं की तू खुला हुआ देख रहा है--उन्हें मैंने इसलिए भीर- 
फोड़कर नही खोला कि मै देवी कृत्य से घृणा करता हूं, बल्कि इसलिए हि मैं पित्त 
की भ्रकृति और संस्थान को तलाश कर रहा हूं; क्योकि तू तो जानता है कि जव यह 
अत्यधिक होता है तो पागछृपन का हेतु होता है (” इस तरह अतिशयता को पार्यल्- 
पन का हेतु मानने बाली दृष्टि में 'संतुलन” का सिद्धात प्रकृति-दर्शन से संबद्ध हुआ । 
हिप्पोक्ेट्ीज़ ने रोगचिकित्सा और स्वास्थ्य-रक्षा को. (चरवा की तरह) एक 
ही क्षेत्र का माना । अत, श्रकृति का वातावरण (दँम्प्रेचर) और भदुष्य की प्रकृति . 
(टैम्परामेंट)--दोनों का अत:स्वध भी क्रायम हुआ । प्रकृति का अनुनश्नम ही मादवे- 
शरीरतंत्त को संचालित और आपूरित करता है। प्रकृति के चार तत्वों [साध्य- 
वादियों के असमान हिप्पोक्रेटीज आकाश को छोड़कर चार तत्व ही मामते हैं।] मे 
से प्रत्येक के अपने गुण हैं : अग्नि ऋध्वंगामी है और मांगल्य एवं सद्युणों का ख्ोत 


१, शिरामु शिक्षितों नास्िति चला झ्येंता: स्वध्ावतः 
मत्स्यवत्त परिवर्तन्ते तस्माद्‌ यस्‍्नेव चाडयेत्‌ू ॥ 


(सुख्ुत्, शा० ८१९०) 
ऐैे४ :६ साक्षी है सौंदर्यप्राश्तिक 


है; जल मनोवेगों का स्रोत है; पृथ्दी एवं बायु अंधकार तथा मूढता का स्रोत है। 
इस तरह प्रकृति के ये चतुर्भूत वातावरण बनाते है । वास्तव में मनुष्य एक 'वातावरण- 
स्थित भानव' है । इसछिए मनुष्य की प्रकृति भी चार प्रमुख प्रकार की है : प्रफुल्ल 
(सँगुइन), निरुत्साही (फ्लैगमेटिक : कफ़-प्रधान); कोधी (कोडिरिक : वित्त- 
प्रधान); और विपादपूर्ण (मेछान्कोलिक) । सुश्रुत-चरक की तरह हिंप्पोक्रेटीज ने भी 
अनुप्य की प्रकृतियों का मनोशारीरिक आधार दिया । भारतीय 'प्राण' की धारणा की 
तरह *यूमा' की धारणा, तथा “आत्मसस्कार! की तरह “वाइटल फोर्स” की धारणा ने 
ओपसधिि-विज्ञान तथा मतोदर्शन को संश्लिप्ट कर दिया | इस तरह हिप्पोक्रेटीज भी 
ओपधि (मेडिसिन) तथा मनोचिकित्सा (साइकियाद्री) के सह-अवर्तेक हुए । फठतः 
मानसिक व्याधियां और शारीरिक रोग के संबंध भी इहलौकिक हो गये । 

इसलिए रोग कोई व्यतिक्रम नही है, बल्कि प्रकृति के अनुक्रम की ही अनुपूर्ति 
है । अतः रोग का उपचार केवछ एक अकेले निदान से नहीं होता, वल्कि स्वास्थ्य 
के सप्ली उपायों द्वारा होता है। स्वास्थ्य के सभी उपाय तो प्रकृति के अभिन्नान से 
मिलते हैं। सो, ओपधि-विज्ञान मे यह आवश्यक है कि प्राकृतिक व्यतिक्रम से पहले 
स्वयं मनुष्य की प्रकृति को समझा जाय; 'टगञ0७ 79950 | इसी नियमन के 
मुताबिक अतिशय का तिष्कासन (कैथार्तिस) होकर 'संतुलून' होता है; और पर्या- 
बरण-स्थित-मानव प्राकृतिक व्यतिक्रम के बजाय प्रकृति के अनुक्रम को अपनाता है । 
प्रकृति के साथ इस सहकार की सीमा सृत्यु-स्वीकार (त्वासदी) की पराफाप्ठा तक 
हो सकती है । और, यही 'त्ञासदी' के नेता का भी बाध्य हुआ । 

इस तरह हम .देखते है कि प्राचीन ग्रीक चिकित्सा-मनोविज्ञान और धर्म- 
मनोविज्ञान में कांतर्मत्री स्थापित हुई। जिस तरह सुश्रुत-चरक ने मानस-वुद्धि- 
अहंकार की त्यी के बाद भोतिक प्राण” की प्रतिप्ठा की, उसी तरह हिंप्पोक्रेटीज ने 
“न्यूमा' (|7०0॥9) की धारणा को आधार बनाया जो प्राणवायु या प्राणशवित् है । 
हिप्पोक्रेटीज़ ने एक भोर अग्नि, जल और प्रृथ्वी-बायु की व्यी के अनुसार मानस के 
गुणों का विभाजन किया, तो दूसरी ओर शरीर-संस्थान के अनुसार मनुष्य की प्रकृति 
तथा चरित्न को प्रस्थापित किया | उनके अमुसार मस्तिष्फ-कोंद्र धीरत्व का खौत है 
और इससे संचाछित होने वाले मनुप्य विवेकशीछ तथा उच्च शिवत्व से युक्त होते 
है; वक्षस्थ5-केंद्र हपं एवं पीडा का स्रोत है ओर इससे संचाछित मनुप्य उत्तावले 
मनोवेगों धे युदत होते हैं; तथा उदर-केंद्र पाशविक मूलवृत्तियों का स्रोत है और इससे 
संचालित मनुष्य भूढता के अंधे अनमढ़पन से युवत होते है । 

अतएव एक ओर भ्रकृति के तत्त्व मानवीय ग्रुण-दोषो के स्रोत है तो दूसरी ओर 
आनव-शरीर के अंग-संस्थान के केँद्र मानवीय चरित्र के सोत हैं ।* इतकों मिलाकर 


# ओपधि के पिता हिप्पोक्रेशीद के पहले ओवपधि के देदता ईस्कुवापियस्त की [घारणा विद्यमान 
थी। उनसे भी दो अश्दितो की तरह दो पृन्न ये जो घावों के उपचार में अत्यत रुशल ये । 


[सेप अगले पृष्ठ पर] 


क्लार्य और ग्रीक :: ३५ 


हिप्पोक्रेटीज ने प्राकृतिक तत्वों के अनुसार वैयक्तिक स्वभावों की परिकल्पता की : जैसे 
ऊब्देगामी अस्नि-तत्त्व शिवत्व और सदगुणों की सृष्टि करने वाला हुआ और 
सस्तिष्क-केंद्रित प्राणततत्व धोरत्व का उदृभावक हुआ | यही अपोछो का प्रतिविद है, 
और यही त्रासदीय नायक की धारणा है । इसी तरह पृथ्वी-जल तत्त्व और उदरनकद्र 
के संयोग से डायोनीसस के प्रतिविव कौ उपलब्धि हुई | एक प्रकार से यहां प्राकृतिक 
शक्तियों को मियक्रीय देवताओं, दार्शनिक प्रतीको और चिकित्सा-मनोविज्ञात में 
रुपाततरित करने के अनूछे दुष्टांत मिल जाते हैं । र 
मस्तिष्क को ज्ञान की महाइद्विय स्वीकार करके हिप्पोक्रेटीज एक अ तो 
हुप, सुख, हास्य, कीड़ा आदि को, तथा दुसरी ओर शोक, उदासी, करूणा ओर 
अतुष्टि आदि को मध्ततिष्क से ही उद्भूत मानते है। अतः मस्तिष्क ही पागछपन, 
उन्माद, विवेक, भय और हें की भूमि है। इसके पूरक के रूप में ही उन्होंने 
ओपधि-मनोविज्ञान को शरीरविज्ञान पर आश्रित करके अरस्तु के लिये संभावताओं 
का सिहद्वार खोल दिया। प्राण-शक्ति (न्यूमा) के अतिरिक्त उन्होंने कफ़ और पित्त 
के अनुसार भी मानसिक रोगों का निदान किया | उन्होने ही “एपिलेप्सी',, 'मेलास्को- 
लिआ' (अतिनर्मिछ अवनमन की दक्षा), 'मेतिआ' (अतिनमिछ उत्तेजन की दशा), 
'ेरानोइआ' (मानसिक अपकर्प की दशा) आदि शब्दावलियां दी। कया यह एफ 
हान्‌ भचंभा नही है कि ईस्करिठस, सोफोक्‍्लीज, यूरीपिडस जैसे त्वासदीकारो के 
पात्नो की मनोरोगात्मक दशाओं और मनोचिकित्साओं ने तथा हिप्पोक्रेटीज़ की इन 
शब्दावलियो ने मिलकर संस्कार ("99४४४ ) के रहस्यात्मक पूर्वाग्रहों से मतो- 
चिकित्सा और मानव्रचिति को विधुक्त कर डाला । अतः हम देखते हैं कि म[|ततिक 
रोग और मनोचिकित्सा के झुवातों पर ओपधि-मनोविज्ञान तथा सौदर्पतात्विक मगी- 
[पिछले पृष्ठ का छेप] 
दिष्पोकेटीड से पहले इस्तुलावियस देवता के मदिर विढित्मा-मेंद्र थे जहां धामरिक अ्ुष्ठानों 
और स्पप्न-निर्देशो कै द्वारा उपचार होता या। वस्तुत: उपचार चप्त्कार था। 
दिंधोकेटीज ने भास्कमाओन (ई० पू० छठी शताब्दी) के इस दिचार को भी पहतवित 
किया कि मस्तक (ब्रेत) ही ज्ञान की इद्विय है (न कि र्देवी पुण्य) । इस क्रमव्े हेरोबलोटत 
(५३५-४७५ ६० पू०) ने अब्नि-केंद्र को घारणा दो : मनृष्य के अ३र अग्ति-तत्त्व दी तडविवेक 
का हेतु है। दीप्व अग्ति के कारण आत्मा स्पष्ट और विवेषपूर्ण होगी तथा आदे आत्मा के बारण 
बहू कस दोगा; और जितनी अधिक आद्ता द्योगी उतती ज्यादा मूढता और विजिप्तवा 
बढ़ेगी । 
हेरोबपीदत सम्मत अग्नि-केंद्र से आगे प्रोडोगो एस ने मानव-ोोंद्र की धारणा दी : मर्दृष्प हीं 
शरभी दस्तुओं का प्रमायक है। उनेसे थोड़े बुझु्ग एम्पीडोबलीज़ ने सवेग-केंद्र को मद्ेत्ता दीं 
क्योकि ये मनुष्य के चितत ओर आचरण के परिवतनों मे अभिर्शच रखते ये। उम्होते प्रणव 
और प्‌णा को परिवर्तन और जोवन भोग का मूलाधार माना । अतः उन्होने आत्मा को हूद/ मैं 
सस्वापित कर दिया | 


द्विफोकेटीड डो प्रणाली में *कछणा' (पिटो) कत्याणकर तथा भय! (फियर) सवास्थ्थकर 
सवेग है। ये ही क्षासदो के दो दीजभाव बने । 


३६ :६ साक्षी है सौदियप्राश्निक 


विज्ञान, दोनों ही पल्छवित-प्रुष्पित हुए है । हिप्पोर्केटीज़ के बाद ओपधि-विज्ञान तो 
विकसित हुआ छेकिन मनोबिकित्सा (साइकियाट्री] आगे नहीं बढ़ सकी। प्लेटो से 
तो हिप्पोकेंटीज़ को अत्यधिक सम्मान दिया और मस्तिप्क-बोंद्र को प्रमुखता दी छेकिन 
भरस्तू, ईविकुरस और जेनो ने हृदय-बोंद्र को मनो-शारीरिक क्रियाओं का आधार 
चना दिया । हु 
हिप्पोक्रेटीज को राठाम करने के वावजूद प्डेटो उनके विरुद्ध आदर्शवादी भौर 
रहस्पवादी वनते गए । उन्होने 'प्रत्ययो' या न्यादर्शों' (आइडियाज़) को वह सच्चा 
यथार्थ माना भो हमसे बहिर्भूत है । इमी तरह अपने अभौतिकवादी चितन में उन्होंने 
आत्मा” (सोठ) के दो भाग किये : विदेशी और अविवदेकी या परणविक | विवेकी 
आत्मा को मस्तिष्फ-संस्थानित तथा अविवेकी आत्मा को हृदय-संस्थानित स्वीकार 
करके उन्होंने दूजे में फरोध और दुस्माहर्सिकता को भी स्थित किया । मस्तिष्क और 
नाभि के बीच के अंग-संस्थानों मे उन्हीने भूख (अन्न) तथा अन्य मनोवेश स्थित 
किये । यहा वे मानो पत्ंंजहि के योगी की तरह ही हो गए है। 
हिप्पोकेटीज़ ने प्रकृति और मनुष्य की कांतमंत्री मे मनोरोगों और मनोल्त्यसों 
का अबधान किया था। किंतु प्छेटो के अनुसार विवेकी मस्तिप्क से विच्छिन्न होने 
पर ही अवियेकी मस्तिष्क रोयो हो जाता है । इन परिस्थितियों मे मनुष्य पागल्त भी 
हो जाता है । जब मनुष्य अत्यधिक प्रसन्‍्त या अत्यधिक उदास हो, जब वह सुख की 
अत्यधिक तलाश कर रहा हो, या पीड़ा से अत्यधिक कतरा रहा हो तब बह विवेक- 
शून्य होता है--वह पागल होता है । इसके अछावा जब आत्मा (विशुद्ध विवेक) 
शरीर-प्रवेश करती है तब भी इतने प्रवछ मनोशारीरिक परिवर्तन होते है कि शरीर 
उपभुक्‍त दशा में छड़खड़ा जाता है। इसी विद्ठु पर प्लेटो ने पागछपन और कबिताई 
"का सामंजस्य स्थापित किया था। 
अतः; तत्कालीन बीध में 'प(गलपन” हो मनोरोग की केंद्रीय समस्या थी जो 
हिप्पोक्रेटीज, सोफोबछीज़ और प्छेटो, सभी को एकसाथ मथ रही थी। इसी समस्या 
में से उन्मत्त काव्य और विरेचित त्रासदी का भी उन्‍्मीलन हुआ । 
प्छेटो ने दो प्रकार की मूइताएं मानी हैं--पागछपन और अज्ञानता ('एपो- 
छॉजी') । पागछपन भी या तो रोगजनित होता है अयवा दँवी वरदान । 
देवी वरदान के रूप में कामदेवता इरोस या रतिदेबवी एफोदीत के कारण 
प्रेमियों में उन्मत्त प्रछाप की दशा पैदा होती है। विवेक देवता अपोलो के कारण 
पैगरंबरी मे, काव्यदेवियो--स्पृज्षेज--के कारण कवियों मे तथा डायोनीसस के कारण 
(नादूय या अनुष्ठान में--) दीक्षित व्यक्तितयों मे यह दशा व्युत्पन्न होती है ।* इस 
तरह प्लेटो मानवीय मनोवैज्ञानिक प्रतिक्रियाओं को एक पद्धति नहीं दे सके क्योकि 
ने वस्तुवादी और इहलौकिक यथार्थता को नामंजूर करते हैं। वे इन पागछपनों को 


# दें०, 'ए हिध्टरी आाक़ भेडिकल साइक्रॉलोजी', झिलवूर्ग एड हेनरी, पृ० ४३ (संस्करण १६४१, 
डब्त्यू० डब्ल्यू० नार्टन एंड कपनी, न्‍्यूयाक ) ॥ 


आये और ग्रीक :: ३७ 


विवेक की सूछता में--सीचा समझते है और हिप्पोकेटीज के मूल दृष्टिकोण के 
ही विरुद्ध हो जाते हैं । 

इस पृष्ठभूमि पर अरस्तू का अभ्युदय होता है। दे मसोदुतिया के दरबार 
एड वैद्यपुत्त थे तथा प्छेटो के अनुबायी (शिप्य नही) भी । उनके समय में एयेंस के 
मंगर-राज्य की अवनति होने लगी थी। यह विल्लोपोनेसियन युद्ध- के वाद को सर्मष था 
जब्र एथेंस का पतत हों चुका था । 5 

रहस्यात्मक कल्पानुमातीं के बजाय अरस्तु प्राकृतिक संघटना के संसार में 
बापम लौट आये, और 'पागलपन के बजाय आ्वभावो के अध्ययन के लिए जीव- 
प्रासत्र, वनस्पतिशास्त्न और जंयुशास्त्र बी सहायता लेने लगे । अतः उन्होंने मबो+ 
विज्ञान का सविधेत प्रव्तंस किया । 

अपने उस्ताद प्लेटो की तरह उन्होने भी आत्मा को विवेकी एवं अविवेकी 
भागों में बांद दिया किंतु प्लेटो के अपमान मह माना कि ये एक इकाई है तथा शरीर 
इनका भोग्य है। हिष्पोक्रेटोज के समात वे समानतावादी 'रहैं। उन्होंने विवेक 
मस्तिष्क को चिवेक, चातुर्य, स्मृति, सावधानी आदि का स्रीत माना तो अविवेकी 
मस्तिष्क को सममन, न्‍्याय और साहस का सोत बताया। उन्होंने आत्मा मा बातों 
को पृथक्‌-पृथक्‌ न करके उनकी 'एकान्वित प्रतिक्रिया' की स्थापना की । महीं नहीं, 
उन्होने भ्रत्यक्षीकरण और सवेदन के प्रकार्यों मे मस्विष्क को कोई भी भूमिका नदी 
दी । इस ऋतिकारी संदर्शन के द्वारा उन्होने नाटक (अत्यक्ष) तथा काब्य (संवेध) 
को अनुष्ठानों को वेदिका से तिकालकर मनोभूमियों पर उनका अभिषेक किया : पर 
की बेदी पर आत्म की शुद्धि एवं शोध । 

भरस्तू ने सभी प्रत्यक्षीकरणो एवं संवेदनों का केंद्र अंतिम रूप से हदम बरी 
दिया : हृदय में ही विब एवं स्मृति के मे से चितन की निष्पत्ति होती है। यह भरसी 
यो दूसरी क्रांतदृष्टि रही । इस दृष्टिकोण से उन्होने सभी महान्‌ चिंतको, कवियों, करी 
कार्रो, राजवेत्ताओ को [दैवी पायठपन के बजाय] 'विषादपूर्ण स्वभाव” वाला पी हि 
उन्होंने विश्राम (हैलुधिदेशन) को भी पहचाता । वे हिप्पोक्रेटीज की मस्तिष्कमेद्रवर्ती 
धास से सोहदेश्य मुइंकर दृदय-कैंद्रवर्ती घारा से जुड़ गये । फलस्वरूप उन्होंने मई 
स्थापना की कि जब संघेदनाएँ उसी अकार्य की क्रिया का श्रतादन करती हैं तो घुछ 
का और, जब उत्तका अवरोधन करती है, तो दुख या पीड़ा का अनुभव होता है 

'संवेदसाओं के मुकाबले तरशोलत (रोजन) शृजनात्मक है; मंजुष्य मपदी 
भूत (पदा्य) से स्वतंत्र है; अमर है। इस पर रोग का आक्रमण नहीं हो सकती 
परोडि यद अमीतिस और अतश्वर प्रदत्त बाछा है।" अतः भवुष्य ता उसकी 
निम्न आत्मा ही रोगी हीठी है। अतः मनुष्य भावनाओं और दुर्भाग्य के कारण ब्ुरदियाँ 
करता है ओर उसके आत्मोपचार के दिए कंयार्सिस! की मनश्चिकित्सा होती है ! 
संविधों तथा गवेदनाओं की जीवंत तथा जेविक दशाओं के छिए ही अरु्तु ने दया 


९. 'ए द्िस्‍्शरों आफ मेडिकस लाशरयीजो', डिखयूर्य एड हेतरी, १० ५५। 


३८ :: साशी है सौंदिएेप्राश्तिर 


केंद्र और निम्नात्म की धारणाएं प्रस्तुत की। अतः आत्मा की एक उच्चतर दशा में 
चिदेक एवं तकंशील है. तथा दूसरी निम्नतम दश्शा में संवेदनाएं तथा मनोसंवेग् हैं 
(यह फ्रायडीय चेतन-अवचैतन विभाजन से भी तुठनीय है) । अरस्तू ने इन दोनों को 
एक इकाई तथा संपूर्ण मानने के साथ-साथ ही यह भी 'अस्वेषण” किया कि आत्मा में 
मूल प्राकृतिक तत्त्व वायु (ईयर) है। जिस तरह हिप्पीक्रेटीज पित्त की आधार 
मानते थे उसी तरह अरघ्तू ने वायु को आाधार माना | हेरोकछीव्स के अग्निकोंद्र के 
समानुवर्ती उन्होने ईथर-कोंद्र को स्वीकार किया और बताया कि पूर्णात्म के प्रकार्यों 
में ईथर माध्यम है । ऊप्मा और शीतछता के ईथरीम ग्रुणों के कारण ही आत्म 
सक्रिय है । अगर अति शीतलता है तो मनुष्य भयभीत (कायर) तथा मूर्ख हो जाता 
है और अगर अत्यधिक ऊष्मा हैं तो वह कामुक और कुटिल हो जाता है। भौसत 
ऊप्मा हप॑ और आनंद उत्पन्न करती है ।' इस तरह अरस्तू ने मनोदेहिक प्रणाली 
में ही व्यक्तित्व का उत्स ढूंढ निकाला । 
अतः भब॑ हम निप्फर्पत : घोषित कर सकते है कि ्वासदी' को हृदय-केंद्र के 
मनोजगत का दृष्टांत बनाऊर अरस्तू ने 'कैयसिस'-प्रक्रिया द्वारा मनोचिकरित्सा और 
मतोस्वास्थ्य की सिद्धि की है। इस पद्धति में उन्होंने हिप्पोक्रेतेज और प्छेटो की 
घारणाओं का ऊहापोह किया है। मस्तिष्क-केंद्र के वजाय हृदय-केंद्र को स्थापित करके 
बे प्लेटो से आगे आ गये; तथा 'संनुरून' एवं 'समान! के उभय सिद्धांतों की नयी 
व्याख्या करके वे हिप्पोक्रेटीज से जुड गये । हिप्पोक्रेटोण की पद्धति में समान का 
नियम भी लागू हुआ : "एक-समान ही एक समान के पूरक तथा विरेचक हैं ।” इस 
तरह बुखार दूर करने के लिए आंच, और ठंड दूर करने के लिए बर्फ का पथ्यापथ्य 
विधान भी हुआ । यही मतोचिकित्सा के अंतर्गत सौद्यंतात्त्विक विरेचन के लिए भय 
और करुणा का पथ्य बना | इसी उपक्रम में पूर्ववर्णित संतुलन का सिद्धांत स्थापना 
करता है कि जिस तरह प्रकृति के तत्त्व [अधोगामी पृथ्वी, ऊध्बेमुखी अग्नि, ऊपष्मा" 
वान ईयर आदि] शरीर का आंतरिक संतुलन बनाते है, उसी तरह भाव [करुणा, 
भय भादि] आत्म का संतुलन बनाते हैं। हिप्पोक्रेटीज-पद्धति में ककणा कल्याणकर 
तथा भय स्वास्थ्यकर भाव है और ये ही त्रासदी के दो बीजमाव हुए ।* 


१, “वायु“तत्त्व ही मध्यकाल में भूत-प्रेतो की 'दववा' बन गया । 

२, परवर्ती ग्रेइक्ो-रोमन थुग में कई ऐतिहासिक परिवर्तन हुए । ईस्किलेपिआडीज (६० पू० प्रथम 
शजत्नो का मध्य) ने सूर्य द्विप्पोकेटोय चितवन को 'मृत्यु का ध्यान! कहा और डिमोक्रीट्स तथा 
हेरीकनीटस के अनुसार मनुष्य शरीर को उन असदय परमाणुओं से निममित माना जो निरतर 
गतिशील हैं ।***सेल्सस (ईसा पूर्व प्रथम शवों का अत) ने दिप्वोकेटीज तथा ईस्किलेतिआडीज 
का आंशिक अनुमोदन करते हुए कहा कि मावधिक रोग में केवल किसी एक 'अग' के बजाय 
सूर्ण “व्यक्तित्व” अ्रभावित होता है ।***(सदस्ते अत में) सर्वोत्तम ग्रेइक्ो-रोमन ओपधिविज्ञानी 
गालैन (ई० प० १३०-२००) भी सतोविकित्सा का विकाप्त नहीं कर सडे; मद्यप्ि उनका 
अस्तर अठारहवी शर्तों के मध्य तक रहा । एक प्रकार से दे हिप्पोक्रेटीश और प्लेटो, अरस्तू औद 

[गेष अगसे पृष्ठ पर] 


आये ओर ग्रीक :: ३६ 


दूसरा आयाम बानुष्ठानिक है । हम ग्रीक पर्वों और उत्सबों का इतिवृत्त 
निवेदित कर आगे हैं। डायोनीसस-पर्वे में जो 'उन्माद-दशा' (एंथ्रुसियात्टिका) छे 
जाती थी, वहू धामिक एवं रहस्यात्यक मानी गयी | तत्कालीन पुरोहितों ठग 
विंकित्सको (क्योकि तव बहुधा पुरोहित-चिकित्सक एक ही होते थे) ने यह देखा कि 
प्रचड सवोव्याधियों के शिकार उपासक, और प्रबल मानसिक कुंठाओं मे जकडी 
युवततिया, दोनों ही देवस्तुतियों तथा धामिक अनुष्ठानीं के इस सहकार से मानसिक 
स्वास्थ्य लाभ करते है अर्थात्‌ उनमे भय का बंधन नहीं रहता । इसी तरह गरुंवके 
उपासक और थुवत्ियां विश्व की समस्त वस्तुओं के प्रति सवेदनशीछ हो जाती हैं 
और उनकी ज्ञानेंद्रिया भो अत्यधिक मुक्ति का अनुभव करती है। अतः सानतिक 
शांति भी मिलती है अर्थात्‌ उनमें सचारित करुणा का व्यापक भाव उन्हें संतुलित कर 
देता है। इस प्रकार भय के बंधनों से छूट और मानसिक स्वास्थ्य का काम; और 
करुणा के व्यापक प्रसार और मानसिक शाति का शुस--दोनों ही उत्मादन्दशा के 
परवर्ती सुफल हैं। इतके द्वारा उपासक पवित्न एवं स्वच्छ (निर्मल) होता है। मातम है! 
करुणा और भय के ऐसे सुफ़ल को पव्ित्नीकरण | (प्यूरिफिकेशन) मावा गया । के: 
यह विरेद्व का पौरोहित आयाम है। यह आयाम दूसरा है । 

इस तरह 'विरेचत' के अतर्गंत वैधकीय 'शोधकरण' (पर्जेशन) तथा पौरो” 
हिंत बविश्नीकरण' का संगम हुआ है। इस रसायम के कर्ता अरस्तू हैं। उतहोंते 
भारदी के सौंदर्योपभोग में पुरोहित एवं बँद्य की दृष्टियों का त्तालमेक्न कर दिया । 

यह तो हम पहले ही बता आये है कि महाकाव्यों के होमर-य्रुगीत समाज में 
भय तया छालया के युगल-भाव प्रधान थे । बाद मे त्रासदी के क्छासिकछ युग में भव 
तथा करुणा के युगल-भाव ही प्रमुख स्वीकृत हुए । मानवीव संस्कारों में कश्णा को 
ऐसा व्यापक संचार इसी तथ्य कया सूचक है कि अहं-केंद्रित मनुष्य में आत्मनिर्तर्तत 
तथा पायंड-केंद्रित समाज में विघटन की प्रक्रिया तेज़ हो रही थी । भय मूलतः एक 
निजी भाव है जबकि करुणा परकीय भो (करुणा दूसरों की दुर्यति या पीड़ा पर 
होती है) । धतः भय के साथ करुणा का संघोग कराकर इंस्किल्स, सॉफोक्लीज भौर 
पूरिपिडीज जैसे मद्दात्‌ त्रासदोकारों ने श्रीक समाज, श्रीक मनुष्य तथा प्रोक भावडीक 
का सरछ ओर सापूहिक उद्धार भी किया । 


[विछसे पृष्ठ का शेप] 


ईपिदुरस, छेगो और ईरासिसट्रेंटस के समस्ववदादी कोशकार वन गये । गालेन प्लेटी और अर 
के प्रेत मर्विष्ण के प्रकाएँ में स्यूमा अथवा आरपा के बजाय “वातावरण का हेतु मात हैं 
छो स्नायुवतुओं को शब्ध अथवा सुदोमल करता है। मे पुनः हृदय के बजाय मस्तिष्क वो हि 
इनते दै तु गदुव ज्यादा गदम्ट कर जाते हैं; अलदसा वे एक सदी भोटिक तम्दीती के 
एमाइता दब हो जाते है, जब ये मानवीय द्वाथ को सष्टा की परिपूर्ण रघना मातते हैं। हाथ 
हो। ममपेडियों ता नमो ढा विवरण देते हुए ये विष्कय निदालते हैं. कि हाथ सर्वोच्च विदेश 


हा एगून है । भ्रठ: दातेल मस्ठिप्क और हाथ दो जोडकर इृतो और कर्म मनुष्य के अस्युदा 
का शंघवाह रुरते हैं) 


४० ६६ साक्षी है सौंदर्यप्राश्निर 


अरस्तू अर्ध-दवी नायकों के स्वप्लद्रप्टा नही थे। वे वर्तमान के विचारक 
"थे। अतः उन्होने अपने गुष को तरह 'महाकाव्य' और “मियको की धुरियों को नहीं 
चुना । उन्होने '्वासदी” और इतिहास की घुरिया स्वीकारी । उन्होने यह भी देखा 
कि ग्रीक समाज में टकातंत्र (टिमोकेंसी) अर्थात्‌ पैसों वाले वर्गों एवं समुद्री तियारत 
से उभरे बुर्जूआ लोगों का सरकार पर अदृश्य ढंग से बुरा प्रभुत्व कायम हो रहा है । 
अंदर भ्रप्टाचार है और बाहर हिसा ! अतः उन्होंने डायोनोसस-पर्वो वाली उन्माद- 
दरशाओो (एंशुसियास्टिका) का प्राहूप नहीं बनाया क्योंकि वे यातना की ज्यादा 
गंभीर तथा उम्र श्रेणी है। उनका ही एक सामान्य तथा मामूली रूप है जिसमें 
“करुणा और भय छोटे-मोटे तौर पर मानसिक विक्षोभ पैदा करते है। अतः उन्होंने 
ब्ासदी में करुणा एवं भय की साधारणीभूत मानसिक अवस्थाओं के विरेधन को 
ही छक्ष्य बनाया है [न कि उनके तीद्र एवं उग्र उत्मादक रूप को] । जिस तरह 
“जिमनास्टिदस (व्यायाम) शरीर का सुगठन करता है, जिस तरह संगीत चरित्न का 
“निर्माण करता है उसी तरह ऋदी भावों (करुणा एवं भय) का रूपात्यवयन करती 
नह ॥ उपयुक्त सादृश्य-ल्यायों पर चलकर अरस्तू ने कहा: “त्रासदी का उच्चार 
“नहीं होत', अभिनय होता है। त्वासदी करुणा और भय का उपयोग बिल्कुल इन्ही 
भावों के विरेचन को घढित करने के लिए. करती है (” अत: यह बात रेखांकित की 
जानी चाहिए कि प्रीक विरेचन और भारतीय रसनिष्पत्ति, दोनो ही नादूय माध्यम के 
उपाय हैं ओर दोनों ही अभिनय द्वारा भाषित होते हैं । 
हम यह भी स्पष्ट कर आये है कि प्छेटो की अपेक्षा उनके शिप्य अरस्तू का 
सामाजिक अनुभव व्यापक था। प्लेटो आइडिया” को ही आदर्श रूप मानते थे; 
अरस्तू ने भोतिक जगत के विशिष्ट रूप स्वीकार किये। प्छेटी काव्य की दुनिया में 
“लालसा (पैणन) की समस्या से उलझ गये थे; अरस्तू त्ासदी की दुनिया में करुणा 
के द्वारा निदान पा गये थे | प्लेटो भावों को बुद्धि का शत्रु मानते थे; अरस्तू ते उन्हें 
मनुष्य का उतना ही आवश्यक अंग माना जितना बुद्धि को। प्लेटो भावों के दमन की 
चकालत करते हैँ जबकि अरस्तू उनके विरेचन की | दोनों ही कला में भावों की 
सम्मोहनकारी तथा मोहासक्तकारी शवित से भी भांति चाकिफ़ हैं | किंतु अरस्तू 
उस शक्ति का दमन न करके नैतिक और विवेकपूर्ण लक्ष्यों मे उदात्तीकरण कर देते 
“है । स्पष्ट है कि इसके लिए अरस्तू को अपने समाजदर्शन में आमूल परिवर्तन करना 
पड़ा । भहाकान्यों के अ्धदवी नायक और प्लेटो के आदर्श दार्शनिक मनुष्य के एवज 
मैं अरस्तू ने कुलीनर्तत् का त्षासदिक नायक चुना जी देवता, फरिश्ता, पैगम्बर था संत्त 
मैं से कोई नहीं है। अतः दर्शक और उसके बीच अस्मिता (आइडेंडिटी) कायम 
होती है। कैव्ल नायक-दर्शक की अस्मिता की अवस्था में ही विरेचन का विधान 
“है। भरस्तू के विपरीत्त भरत अभिनेता या मट और दर्शक को अस्मिता का संकेत 
करते है। कितु विरेचन या रसभोग के लिए दोनों ही 'भाव' को चुनते है। भरत ने 
“इस भाष की स्थायी प्रवृत्ति की आनंद प्रकृति की ओर इशारा किया है। अरस्तु ने 
ओ कंथासिस की प्रकृति में सुख विछास (हेडोंने) का संकेत- किया है ['पोएटिक्स 
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के चौये अध्याय के आरंभ मे अनुछृतिमूछक कलाओं के साधन, वस्तु और पद॒ति के 
तीन बूनियादी वर्वों के बाद युख नामक चौथे तत्व का भी आविर्भाव होता है) ! 
थतः फैयासिस या विरेचन को सुख का एक त्रासद रूप ही मानना चाहिए। 

विरेचन के भासदिक सुख में अरस्तू पुनः महाकाव्य और मिथक ह बोधों 
प्रयाण करते है। महाकाव्य में ऋूरता और रबतलोझ॒पता का सुबोत्मव मेढ॒ता हैं। 
डायोनीसस-उत्सवों में उन्माद और कामुझता का तीब्र आवेश (एँयूसिगरास्टिका) 
मिर्ता है। अतः अरस्तू मे 'तासदी' का भाव-ठोक संतुलित और सानुशत रखा। हि 
मैतिकता का नया मध्यमान (सश८्या) था: “अ्त्येक का पर्याप्त; किंतु अतिरेक ते 
उत्तम का भी नहीं |” इस प्रकार त्ासदिक सुख में वारुणा, विस्मय, उत्छात्त, समस 
आदि का प्रपावक हुआ ('दि श्रीक वे', एडिय हेमिल्टन, पृ० १६४, १६७, मेल 
पेपरबैक, १६६०) । 'मध्यमान के सिद्धांत' के हारा यूनानियों ने कयार्सिस में कहा 
और भय का संतुझुन एवं अनुपात क्रायम किया । इसके द्वारा ग्रीक समाज में जि 
नये व्यक्ति का आविर्भाव हो रहा था उसे अरस्तू मे पहुचाव लिया। न्लासदी गे 
संसार में मानसिक बंधनों से विमुक्त और दानवी प्रेरणाओं से मुक्त जिस डा 
नीसियम ध्यक्षितत्व के आविर्भाव का जो उपद्रव हुआ था; त्तथा प्रकृति एवं समोर्य 
के एकीकरण के अ्रतिरुष में जो एकीकृत व्यक्तित्व प्रतिष्ठित हुआ बम 
में भाव एवं बुद्धि का संतुलन और बनुपात नहीं होता था। अतः अख्स वे ऐड 
और विवेको सतुष्य को पहचान करायी | इस मनुष्य में एक और साहस और विवेक 
है, तो दूसरी ओर कछा और कौशछ । 'तासदी' के नायक की सैद्धांतिक विवेचना रा 
इसी नये व्यक्तित्व की ताजी पहचान एवं स्वीकृति है। और इसी व्यवितित्व दर 
सारे के सारे कुछीनतंत्न की अस्मिता कामम करने के लिए विरेचन को मात 
संविधान गढा गया है । फलत: विरेचन में भी वैद्यवी के शोधकरण और पुरोहित 
के पवित्ीकरण का मध्यमान ही गोचर है । इसोलिए त्वासदी की पीड़ा आज्वाद 
रूपातरित हो सकी । 

इसीलिए जब चयन की स्वतंत्रता का उपयोग करके नामक, गरूत॑ चमत करते 
के उपशत भी, मंततः सही सिद्ध होता है तो दर्शक या सममाजिका को मवसस्‍्तोप होते 
है---करयोकि गलत और सही के बीच संघर्ष, और किर एकता स्थावित होती दें । 
सायक की मृत्यु के बिंदु पर पुनः विरोधाभास आता है जब मृत्यु पर सौद्यंतोप तथा 
गठती पर असंत्रोप का इद्वैक्य कायम होता है । नायक के संघर्ष और बेदता-वब्यवां 
दर्शक के नये सामाजिक बनुभव तथा संसार-मान को भी बढ़ाते है क्योकि वह अखे- 
पथ (एतास्नोरिसिस) एवं बेदना के महाभोग (हामाक्षिया) के रूप में सामरिक 
शक्तियों और मानवीय चेतना का ज्यादा यवार्थे तथा ऐतिहासिक आकछून करता है! 
इस भाति कंपातिस सौदयंवोध-तत्व और समाज की एकता का प्रतिपादक हो जर्गी 
हैं निष्कर्ष रुप में कह सकते हैं कि अरस्तू ने डायोनीसस-विरेचन की धुरी की 
विश्ठेषण किपा है । 

हंगेरिषत मावसवादी सौद्यशास्त्री ज्योजों लकाच्य (१८६४-१६७१) हें 


४२ ६: साझी है सौंदर्यप्राश्निक 


अपोलो-कैथासिओस का निरूपण करके बिल्कुल नये आायाम उद्घादित कर डाले । 
प्रैज्ञकलक्षी कला-आस्वाद की दशा में छुकाच्श की स्थापना है कि उस घड़ियों 

में बह (सामाजिक) अपने दैन॑दिन क्रियाकलाप एवं अस्तित्व को निलवित कर देता 

है और 'समग्र सनुष्य' से 'मनुष्य की समग्रता' के धरातल पर उठ जाता है अर्थात्‌ 


,विशिष्ट' ही 'वैश्वक' में विसर्जित एवं विस्तारित हो जाता है। इस सबका प्रभाव 


एक 'झटित' (शॉक) होता है क्योंकि प्रेक्षक अपने निजी संसार और कृति के संत्तार 
की तुलता में इस समस्या का सामना करता है कि यह जगत (दोनों संसार) कितना 
मानवीय है। कलास्वाद की भावदणा में यह समस्या ही 'झटित्‌' को घतीभूत 
करती है; और यह झटित्‌ ही फैथासिस है । इस प्रकार अब भरस्तृ द्वारा अनु 
कीतित और केवछ त्रासदी में अनुप्रविष्ट कैथासिस--कुछ विशिष्ट भावों अथवा 
छालसाओं के संदर्भो से विस्तीणें होकर--समग्न मनुष्य का मूलभूत आठोड़न हो 
जाता हूँ ( अतः अब कथार्सिस का लात्पर्यार्थ 'मनुप्य की समग्रता/ के धरातल तका 
उत्पान था जाता हैं। इसीलिए यह धारणा “अपोलो-विरेचन' कही गयी : कछा के 
विवेक-देवता से प्रतीकायित हुई.! 
-..कँयासिस का अनुभव मानवता के प्रयीजनों का पर्याय हो जाता है । इस जगत 
के यथार्थमुकूर के सामने मनुष्य के अनुभव आ खड़े होते है। अतः मनुष्य (के अनु- 
भव) और दर्पण के प्रतिबिव के बीच अनुकरण (माइमेसिस) का नहीं, बल्कि पराये- 
पन (एकियेतेशन) का बोछ जागता हैं क्‍्मोंकि यगाथेम्रुकुर फा प्रतिबिब अपनी 
महानता से उसे लज्जित करता है, उसके फालतूपन और छिजलिजेपन को दिखाता 
है, भात्म-श्रेप्ठता को प्राप्त करने में उसकी वर्तमान असमर्थता को उद्घाटित करता 
है । 'झटित' की तात्विक भीमांसा यही हैं । 
उस विव का साक्षात्कार करके मनुष्य अपने निजी जीवन के सार का आत्म- 
स्वीकरण करने के लिए अनुप्रेश्ति होता है । इस बोध के उदित होने पर अब जगत 
की त्तस्वीर ज्यादा स्पष्ट हो जाती हैँ | अतः सुपरिचित भी एक नये प्रकाश में प्रतीत' 
होता हूँ (अन्वेषण) | अतः कैथासिस केवछ जीवन के सये तथ्यों को सथी रोशमी में 
ही नहीं प्रकद करता बल्कि प्रेक्षक के संदर्शन की गुणात्मक स्पष्टता का ऐसा परि- 
बर्तन बनता है कि उसके प्रत्मक्षोकरण का ही दृष्टिकोण बदल जाता है। भतः 
कौथासिस जीवन को परिवतित करता हैं । लुकोच्श अररतू के शीधकरण एवं प्रवित्नी- 
करण के साथ परिवतित प्रत्यक्षीकरण का कोण जोड़कर कंथार्सिस के शक्वि-तिकोण 
को पूर्ण कर देते है। इस तरह कंथासिस एक ओर नयी चीजों का 'अन्वेषण' करता 
हैं तो दूसरी ओर सुपरिचित वस्तुओं को नये प्रदीषन में पेश करके “विस्मित' (पेरि- 
पेटेइआ) भी करता हूँ । इस तरह्‌ कैयाधिस 'झद़दिति प्रत्यय द्वारा मनुप्य का रूप- 
तरण करता हूँ [यह भट्टनायक प्रणीत परवर्ती 'साधारणीकरण” की धारणा से 
चुलनीय हैं जिसके द्वारा प्रेक्षक की अपेक्षा उसके स्थायी भावों का रूपांतरण 
होता है] । 
कैथासिस के एक तीजे गैर-अरस्तुई हाशिये के उद्घाटक भी जमेन माकसें-, 
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जिम्होंते धलागदी' 

यादी साटकवार बर्तोट्ट ब्रेट्त (१८६८-१६५६) रहे हैं जिन्‍होंने 4450 8 
सहए्ाय्य र्मक नाट्य (ईपिर मियेटर) की स्थापना करते हुए करीैयार्शिस # शिया 
परामेपत या परकोयकरण-प्रायत (ऐलियिनेशन-इफेफ्ट) की धारणा मी पे 
की । छुकाच्ण मे कैयामिसअक्रिया फे दोराव बताया था कि ययार्यता मी हे कम 
अधिकाधिक स्पष्ट दोते जले पर सुपरिचित भी एक नयी दीव्लि मे व्यक्त हैं मदर 
हैं। इसो विद से ग्रेट्त ने परछोयत्य-प्रभायव वो घारणा बिक वी डिस्क 
मानदीय क्षेत्रों मे है । [व कली हुए 

अपने 'ऐपिक वियेटर' के नादुय सिद्धांतों को गेंर-अरसनुई पा 
ग्रेह़त से अभिनय की महाकाव्यात्मक प्रघादी को भी प्रतिषादित दिया । उन्दात दवा 
कहा कि आधुनिक मनुष्य के गामने आधुतिक जगत की स्याग्या केबड एक पे डी 
जगत के रुप में ही की जा सकती है। अतः ग्रेन्‍्त ने अपने साटक में बह 
अरस्तुई किक इफाई को भंग किया, प्हाट मे बजाय इतिएत्त की स्थापित ५५ 
दृश्यों को पूर्ण नाटक का अंग बनाने की बजाय स्वयं में पूर्ण या लंगी 008 
जिससे कि कार्य व्यापार एक विकासशील आयश्यकता मेः द्वारा अग्रसर होते हम 
झकोरों या झटकों द्वारा आविर्भूव होता है। इस तरह बेश्त ने अरस्तू के गा 
शीछ भोतिकवाद के स्थान पर <ंद्वात्मक्र भौतिकबाद' को प्रतिष्ठा कर दी मिस 
फल 'ऐपिक नाट्य है। 

उनके इस ऐपिक नादय के प्रेक्षरबृंद पॉफशाकू से परकेषषकोये चुने 
हृदयों वाले खाथ पदार्थ नही हैं; व ही वे समाधिस्थ योगी को तरह तट्स्थ ्ः ्ं 
न है| सुमतस की तरह नित्करिय है। प्रेक्षक की इन अवस्थाओं को ग्रेटत 0५४ है के 
कहते है । इसी अवस्था में अरत्तुई 'विरेचन! या भरतवादी 'रसीप्पत्ति 20 
उन्होंने 'परकीयत्व-अभावन' के अंतर्गत प्रेक्षन को भी असझी राहुभाग के लिए ऑ 
किया भर्यात्‌ वह रूपकात्मक तथा अक्षरण: एक रवैये पर कायम हो जाता है हि 
स्वर्य अपने निर्णय भी देता है। इस तरह प्रेक्षक की भी कार्यशरित उद्युद्ध रहती है 
इसकी तुलना में परिषाकी रंगनाटकों मे प्रेश्कक मंच के अभिनय में ही इतना 2/6 
उछझ जाता है कि (तन्मयीभवन की दशा में) उसकी कार्यशवित निश्चित दप रह 
खल्ात हो जाती है । इस तरह “ऐपिक नाठक' का प्रेक्षक प्रतिबद्ध होते के के 
समहृदय या सन्‍हृदय नहीं होता; अभिनय और पात् का सहमागी होने के का 
आवश्यक रूप से उसका तदाकार नही होता; और सक्रिय तथा जागढुक होने कैं 
कारण नाटक की दुनिया और अपनी दुनिया के बीच वी परिवतेमीय साववी 
स्थितियों का अनुशीकन करता है । 


[एक और अप्रासंगिक हाशिया बाकी है जिसने कैथाधिस को शक 
(एव्सडिटी) द्वारा विश्यापित किया है। किंतु उसका अप्रासंगिक विवेचन गर् 
हो सकेगा] । 


ड४ :; साक्षी है सौंदयप्राश्विक 


झानुष्ठानिक फलाश्रों का समाजशास्म्र 

भाट्य जैसी आनुष्ठानिक कलाओं (पर्फार्मिग आदूस) में हमें अनेकानेक सूत्र 
मिलते हैं। इन कछाओं में कई अन्य कठाओं और विद्याओं का संश्लेपण होता है; 
इनकी शैतियां सभ्यता से तथा सभ्यता के कई अंगो और ऐतिहासिक चरणों से 
समन्वित होती हैँ; इनके रुपबंध (फार्म) तथा आकृतिबंध (स्ट्रक्चर) इतिहास- 
दर्शन और सामाजिक व्यवस्था के दर्पण होते हैं; तथा इनकी भाषा एवं शैह्वी में 
इतिहास एवं भूगोल के अतेक घटकों का सामंजस्य होता है । 

भरत-पूर्व नये सौंदर्यवोधानुभवों को कला या विद्या के बजाय 'विद' के मूछ 

नाम से अभिहित किया जाता था: नाट्यवेद, धनुर्वेद, ग्रंधव॑वेद इत्यादि। इनका 
प्रथम सैद्धांतिक निदेशन 'सूत्र' रूप में होता था; और बाद मे शास्त्र” मे विस्तार 
(भाष्य) होता था। पाणिनि ने नटसूत्र का जिक्र किया है ओर भरत ने रससूत्र की 
प्रतिष्ठा की है | गंधवंसूत्त में 'गीतमनृत्यम च साम च वादित्लम्‌ च' (गान, नृत्य, 
गायन और वादन) समेट छिये गये हैं। 'सूत्र” मुलत: दार्शनिक एवं ऋचात्मक 
विदमुत्र (ब्रह्मसुत्न ) |, आमुप्ठानिक (मृह्मसूत्र ) एवं व्यवहारमूलक (कामसूत्र ) 
होते थे। शायद वात्स्यायन भरत से थोड़ा पहले हुए होंगे ! वस्तुतः वे महाकाव्यों के 
उस संकलनकाछ में हुए होंगे जब 'मूत्र” और “शास्त्र” पर्याय-से थे । बाद में सूत्रकार 
और सूत्रधार की तथा 'नटवैतालिक' की मंत्री हुई और साराशांसी गाथा गायी जाने 
छगी (गाया. पुरा गीता:') । ईसा पूर्व दूसरी शती के आसपास सूत्रकर्ता शास्त्र॒कार 
बने होंगे तथा सूत्रधार और सूत्रकार की कातमैत्रो हुई होगी ।' 'श्छोक' उद्गीथात्मक 
थे अर्थात्‌ उनमें उच्चार प्रधान और गान गौण था । वाद में 'गाथा' में गायन और 
गांव प्रधान हुए ('गीता गाथा.) । गाया में कथा भी 'इतिहास'-रूप में अथवा नाद्य 
रुप' में अमुप्रवेश पा जाती थी । अतः “नाद्यशास्त्र' में भरत को गाथा-गान, इतिहास 
और नाट्यादि के संयोजन को छेकर ही निरूपण करना पड़ा है।' पौराणिक शैली 
में इसे यू कहा गया कि पाठ्य, गीत, अभिनय और रस को लेकर नाट्यसृप्टि की 
गयी । विशेषतः 'नाट्यशास्त्र' मे पंद्रहूवें से लेकर बीसवें अध्याय तक वाविक अभिनय 
का जो वर्णन है उसके अंतर्गत वाणी की महत्ता, छंदोविभाग, वृत्त, अलंकार, भाषा- 
विधान, संभाषण जादि शामिल हुए है। बाईसवें अध्याय में चार वृत्तियों का बर्णन 
है। 'नाटूथ' के अंतर्गत यह्‌ कलासंश्लेप संश्कृति के विकास और संवर्धन को, कछाओ 
के विभिन्‍न रूपों तथा उतके भौगोलिक-ऐतिहासिक उद्गामों को संकेतित करता है 
बह्तुत: चाट्यशास्न्र शुगों तक पल्लवित-पुष्पित पूरी सभ्यता एवं सरकृति का 
कलात्मक इतिहास-संग्रह है । 

१, सूत्रधार भोर सूत्रकार के साथ 'सूच” की उपच्छाया भी है। 'धुत” के चाद तात्पर्य हैं--'लोक- 
गाधिक' [महाकाव्य परपरा के ग्रानूव॑श्य झायक ) और कुयीलव” (लोक गायक): पारथी' भोर 
सूद्रघार! । 

२. रामायण में सूत को 'पौराणिक' भी कहा - गया है तथा दोतों सह्दाकाब्यो में 'सूतमागछ-वदिन-/ 
का समासपद मिल्नता है। 
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भरत के इस कल के विश्वकोश में छत्तीसवां अध्याय मानों मिथकीय इत्िहार 
को धुंधलके से प्ीचकर क्षीणालोकित कर देता है । 

दैविक और याज्िक क्षेत्रों (स्वर) में कर्मकांड की प्रधानता थी । इसी डरे 
समातांतर गंधर्व और किस्तर जैसी जातियों में सुरधित द्वव्यों, उन्मादक उपभोग 
से युक्व उन्मत्त उत्सव प्रचलित थे। महाक्राव्य में एक ओर तो शृगया (हिंसा) 
मिलती है; दूसरी ओर बश्वमेध, राजमूय और पुंडरीक यज्ञ । बतः वैवा डी 
आखेटक हिंसा पर भी अहिसा-मत धाद में धोपा गया है। नेता-लायकों के कई 
वर्जनीय कर्मों के अलावा रसणियों के द्वारा मदिरापान के उल्छेख भी मिलने छापे 
हैं---मदस्खलितगामिन्या”' ($, २२३, २१); “मदोत्कटे/ (२३) । मधुवर्या दे ये 
असंग्र परवर्ती हरिवंश में बहुत मिलने लगते हैं / कितु भरत के समय में ये कोर 
नैतिक बाकये तहीं थे | अथोत्‌ ईसा सन्‌ के आसपास हंसा? और “भोग' के विपय मे 
पर्याप्त स्वच्छंदता थी । एक तापसी सांस्कृतिक पैटर्न में ये अंश यवन (आयोगियन) 
थूथों के डायनीसियव-पर्व से तुलनीय हैं । रोमक (रोमन) गरूर्थों तक स्थिति बदहती 
है। अस्तु ! के 

न भारतीय उत्सवों का मूछरूप नाटकीय था और उनमें अप्सराएं (आशा 
जातियों की रमणिया) भाग छेती थी । मुनिगण अर्थात्‌ श्रीढ़ और गंभीर नीतिवारी 
क्ोग़् और देवता उनमें भाग नही लेते रहे होगे । लेकित मिस्संदेह भानंद और भोग ढक 
विछासी युवक (भरतपुत्र) उन साट्कीय उत्तवों मे भाग छेकर मदमत्त हो जाते रहे 
होगे। उन लाढकों में युवतियों के साथ उन्हें स्वेच्छाचार की आज़ादी रही होगी ! 
अतः बुझुर्ग जायों (मुन्रियों) और नये युवकों (भरतवुत्नों) के बीच जो उग्र मर्तीद 
हुआ उसमे युवकों की स्वच्छेदतता और विलासिता दवायी ग्गी (भरतपुत्रों को शाई)! 
झत. बुद्धिमान बुजुर्मों (बृहस्पति) ने एक ओर तो सुरोगनाओं का मादुपीं के हा 
संगम वजित किया, दूसरी ओर उनके देवताओ को भंधमालयों से पूनित करते 
विधि का निपेध करके अपने देवताओं वाले स्वुति-मंगल का विधान कर दिया । अत 
पहले जो युवक जारयों और भार्यवर जातियों के दीच स्वच्छंद और मुबत अभिनय: 
विनोद से मुक्त छीला चछ रही थी (नाटक को पहुले उदेशी भूतल पर लायी थी) 
वह ठप्प हो गयी। अब वह दुबारा संस्कारित हुई । विद्रोही और आवंदभोगी युवी 
ने आदिम याटकों के उन्मत-उल्लास को 'चांदी' का तथा वैदिक अनुष्ठान को (पूरे 
का आवरण पहना दिया होगा। इस तरह उन्होंवे पुनः माट्याभितय शुरू किया 
होगा और इस कछाकर्म पर छगे शूदकर्म के कर्क को घो दिया होगा। तौर 
चरण पर नादुय पर ग्रीक प्रभाव पड़े होंगे; और विभिरन प्रदेशों की जातियों तगीं 
रीतियों को 'वृत्ति"रूप में ग्रहण किया यया होगा । 

एक बात और भी ध्यातव्य है। भरत ने अपने समय की सवर्णे-संरकरति हें 
डाचे को छोक-जोवन ओर छोक-भावरा के छिए एक झटका देने की कोशिश की। 
ऐसा छणता है कि उन्होंने वर्ग-संघर्ष को एक सर्ववाणिक साध्यम---पंचमवेद तो्द 
++के द्वारा संकेतित किया और वहा सुपायन लोकतत्त्य मे किया! भरतपुतों के 
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जाप से तो यह स्पष्टतः ध्वनित होता है कि कर्मेकांडी ब्राह्मणों और विछासी क्षत्रियोँ 
ने भरत तथा उनके सौ अनुयायी शिप्यों को शापित और प्रताड़ित भी किया क्योकि 
के सवर्णो के बजाय 'सर्वोपदेशजनने तथा “लोकोपदेशजनने नाद्यवेद रच चुके थे । 
इसकी कीमत उन्हें हिंदू तृपतंत्र से मिप्फासित होकर दक्षिण के एक आदिम समाज 
में वसकर चुकानी पड़ी। उनके सौ शिप्यो को तो शूद्र भी घोषित क्रिया गया। 
फलत: 'पंचमवेद! और '“चाक्षुप यज्ञ, तथा 'शापित भरतपुत्न” तत्कालीन सामाजिक 
संधर्षो के प्रच्उन्त प्रतिबिवों को झिलमिलछाते है । 
इन प्रसंगी के लिए हम उत्तर भारत के साक्ष्यों को दे चुके है। दक्षिण भारत 
(दक्षिणापथ) के साक्ष्यों से भी कुछ नयी व्याख्याएं आलोकित हो उठती है । 
बस्तुत: दीकाओ, भाष्यों और व्याख्याओं के लिए तो दक्षिण के आचाये और 
विचारक बेजोड़ हैं । आठवीं शती के बाद भरत चूत्र के जो व्याज्याकार भट्टलोह्लट्ट, 
श्रीधंकुक, * भट्टनायक, अभिनवयुप्त आदि उत्तर भारत (कश्मीर) में हुए उनकी 
दार्शनिक पित्ति देने वाले शंकर और कुमारिछ थे | उन्होने क्रमशः अद्वैतवेदात और 
अदिक न्याय के दर्शव प्रतिपादित किये । दक्षिण में यह युग पांड्य एवं पहछवबशी 
सम्राटो का था जो सातवाहन-साम्राज्य के खंडहरो पर उदित हुए थे। इसी समय में 
चालक्यो का अभ्युदय हुआ था जिन्‍्होने हष॑वर्धन की दिग्विजयी महत्त्वाकांक्षाओं के 
चित्नो पर पानी फेर दिया था। आठवीं शती के मध्य से चालुक्यों का अवसान और 
राष्ट्रकूटों का उत्थान होता है । एल्युरा में चट्टानें काध्कर बताया गया कैछास-मदिर 
राष्ट्रकूटो की देन है । पाडयों की देन महावल्वीपुरम (मामल्लपुरम) तथा पल्लछवो की 
काजीवरम (काचीपुरम) है। लेकिन इस इतिहास का पूर्वरंग तो सातवाहुन-युग 
(ई० पू० २३०६० प० २००) था। यह उत्तर भारत के मौयं-ग्रुग (ई० पू० ३२५- 
१८४) का परवर्ती था । 
भरतपूर्व पाणिनि (ई० पू० छग्रभग ६००) के भाष्यकार कात्यायन (ई० 
'पू० ४००) दक्षिण भारत के थे। पाणिनि ने कलिग का नाम लिया है तो कात्यायन 
ने पांडूय, चोल और केरल का । इन राज्यों का नाम कौटिल्य के “अ्थशास्त्र' और 
अशोक के शिखाडेदो में भी जाता है। इसके अछावा अगर शुगवंश के प्रथम सम्राट 
पुष्यमित्न शुभ ने दो बार अश्वमेघ किया था तो सातवाहन-वंश के तीसरे सम्राट 
श्री शातकर्णी प्रथम ने भी, परवर्ती शूग सम्राट को पराजित करके, वश्वमेध यश्ञ 
किया था । इस तरह हम भरत और उनके 'नाट्यशास्त्र' को शुंग-सातवाहन कालों 
की धुरी पर स्वीकृत करते है (कालिदास ने 'माकूविकाग्लिमित्र! में आध्रो अर्थात्‌ 
“आंध्रभृत्यो” अर्थात्‌ पूर्वनामधारी सातवाहनों पर शुभों की विजय का हवाछा दिया 
है) । सातवाहन-बश के सातवें सम्राट हाल (ई० प० २०-२४) थे जिन्होंने महा- 
राष्ट्री प्राकृत मे आर्याक्तर में सात सौ श्टंगारपरक “गाथाएं! संकछित की हैं ('गाया- 
सत्तसई') | भरत के सांस्कृतिक भंडार मे श्ंयार गौर गायाएं भी उपजीव्य बनी हैं । 
यह भी रुगता है कि सीइस्तान से आने वाले शको (ई० पु० ७५ में उन्होंने 
सिधु-वराई को जीतकर उसे “शाकद्वीप' बना दिया था) के आसपास संभवत: भरत 
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का समय रहा होगा । ई० प० ४०-८० तक सातवाहनों से भूमि छोनते हुए शर्कों की 
शर्त बड़ रही थी कितु सातवाहन राजा गौतमीपुत्र शातकर्णी (६० १० 5०-१०४) 
ने शकों, पह्ुंवों और यवनों का विनाश किया। इसी वरह गुप्त सम्राट चद्र2३ 
द्वितीय (६० प० ३४०-४१४) ने शकों का विनाश किया । कितु यह भो मुमकित 
है कि वृद्ध भरत के मुकावले नवभरत पर शकों और यवनों का असर पे 
हो क्योकि नाद्यशास्त्र स्वर्ग से पृथ्वीत्ल पर आते-आति कई वार घटा-बड्ा है। 
ओऔक एवं रोमन प्रभावों की छाप अमरावती तया कृष्णा नदी की घाटी के स्तूपो पर 
विल्कुल स्पष्ट है।' भरत के नादूय में मवनिका और अल्लूरू के शिलालेख मे 
मोनक नाम प्रदीप का नामकरण ग्रीक संस्कृति के नाट्यमंच पर अनुप्रवेश को दोहरे 
ढंग से सिद्ध करता है। शुगों तया सातवाहनों के समय मे यवन (ग्रीक) पहना 
(ईरानी) और शक (शीस्तानी) जातिया आनी शुरू हो गयी थी। यबनों का प्रभाव 
बहुव्यापी नही रहा। लेकिन शक-वंश के सम्राट कुपाण और उनके पौत् कविष्क 
की उतनी ही महान्‌ देन है जितनी पूर्ववर्ती मौर्य सम्राट चंद्रगुप्त और उनके पौत 
अशोक की | 

भारतीय इतिहास-पटल पर एक अनूठी बात हुई | कुपाण और कतिष्क को 
हो गये । सातवाहन ब्राह्मण थे ही । कृपाण ने मथुरा को राजधानी वाया जो विधा 
भोर संस्कृति का कोंद्र थी । कमिप्छ (ई० प० १७५) ने पुष्करावतों (पेशावर) 
अपनी राजघानी बनाया [दक्षिण में पांड्यों ने भी अपनी राजधानी का नाम मधु 
(आधुनिक मदुरैइ) रछा था] । इस तरह हम भरत के युग तथा उसके आसपार्त 
ब्राह्मण, बौद्ध और शव (कुपाण का पुत्र शैव था, पौत कनिष्क बौद्ध) धर्मों का संगम 
और अंतरावलंवत भी पाते हैं। ब्राह्मणवाद में शुगो ने ब्रह्मा-विष्णु-महेश की धर 
को प्रतिष्ठित किया था तो सातवाहनो ने राम-केशव-अर्जुन की प्रतिस्थापना की) 
अत: शिव का त्विशूल, बुद्ध का धर्मंचक्र और वासुदेव का शंख-पद्म, सभी इस कटे 
में पूजे गये। इसीलिए भरत के 'नाट्यशास्त्न' में बौद्धों की करुणा कहण रस हो 
शामिल है, शिव के संप्रदाय का नांदी भी है, टथा भागवती का मांगल्य भी । ४ 

एक ताज्जुब और है। गाधार और पंजाब के क्षेत्र में जिस 'इंडो-हैलेनिक 
अर्यात्‌ गांधार शल्ती (प्रायः्ई० पू० ५०-६० प० ३००) का उत्कर्प हुआ उत्ते 
विपय तो बौद्ध हैं, ठेकिन शैली सर्वेथा यूनानी । गाधार-शली का इतना श्रेष्ठ उत्तक 
अचानक ही नहीं हुआ होगा । इसके पहले अन्य छोटे-छोटे सांस्कृतिक प्रभाव भी ५६ 
होगे । जब शिल्पकल के क्षेत्र में इतता क्रांतिकारी ग्रीक प्रभाव जगमगा रहा हैं पे 
हम नादूयफछा को किस तरह विशुद्ध तथा सर्वथा भारतीय मारने? सास्करवि्क 
आदान-भ्रदान एक जागरूफ जाति और उदार सास्कृतिक चित्त की निशानी है। गद्दी 
छगता है कि कदुण, भयातक, हास्य और रीद्र रस भी प्रीक नादय-शैली की प्रेरणा 


१. दे*. 'ए हिस्ठी! माफ़ साउद इडिया', नीलकुठ शास्त्री, पृ० ६७ (आइत्तफोई यु० प्रेत ६६७ 
सुदोप सह्ूरण ) । 
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से आए हों; और गांधार-गैली की तरह उनके विषय का पूर्ण झारतोमकरण हो गया 
हो | अगर बौद्ध कला के कण्णा-भाव के केंद्र पर गांधार के ग्रीक समवित हो सकते हैं 
तो निस्संदेह आनदवादी आयो के लिए भी करण, भयानक, हास्य और रौद्वादि रसों का 
महामारत वाला यथाय॑ संसार ग्रीक टोलियों ने ही विशेष आग्रह से शामिल कराया 
होगा । अलबत्ता ये रस भी उसी आनंद की घुरी में हो घूमें । भारतीय आर्यों की 
बृत्ति जो यही थी। इसके अलावा इस समय में मध्य एशिया का तेजी से हेलेवीकरण 
हो रहा था और यह प्रक्रिया भारतवर्ष में भी अनुप्रवेश पा चुकी थी। पुन; एक अन्य 
प्रमाण भी है। अशोक-स्तंभो पर घुदी पशुओं की आकृतियों तथा उनकी शेलियों पर 
जब निश्चित रूप से असीरियायी एवं ग्रीक प्रभाव स्वीकृत है; जब करृपाण कालीन 
भूर्तियों पर भी ग्रीक प्रभाव स्वीकृत है तब मध्यवर्ती काछ की प्रमुख कला पर भी यह 
भाव बाकायदा पड़ रहा होगा। इस मध्यवर्ती काछ में ही नव भरत ने अपना 
सताद्यशास्त्र' संग्रहीत किया है । अतः ग्रीक प्रभावों की यह सुंदर, सास्कृतिक और 
विचित्न धारा 'नाट्यशास्त्र' के भी कई उपागों मे अंतःप्रवाहित हुई होगी--इससे 
कौन इतिहासदार्श निक इनकार कर सकता है ? 
मुनि भरत के समय में वास्तुकला की ब्राह्मण-शैल्ी तथा बोौद्ध-शैली, दोनों का 
विकास ही चला था। बोद्धों के सप्तभौम घर और ब्राह्मणों के पर्वतशिखर वाले 
देवमंदिर, बौद्धों पर हेलेनिक या गांधार प्रभाव और ब्राह्मणों पर भवतारवाद का जादू 
घुलमिल फर प्रकट हुआ । नाट्यशास्त्न में प्रेक्षागहो के निवेश पर बौद्ध प्रभाव, और 
रंगभूमि पर अनुष्ठान-बेदी के ब्राह्मण प्रभाव का संगम स्पष्ट झलकता है। सात- 
वाहनों के पूर्वाध काल में पश्चिम भारत के ग्रुफ़ा-मंदिरों का निर्माण, अमरावती और 
नागार्जुनकोंडा के स्तूपों पर ग्रीक प्रभाव, कृष्णा नदी की धाटी के शिल्पावशेप, तथा 
भरत का “नाट्यशास्त्--यें सभी एक महारूप ओर महाभाव में समन्वित होकर 
भरत की उस एक 'शली” तथा एक 'सम्यता' को अंतर्ग्रंथित करते है ! इनकी सूक्ष्म 
छानबीन की आवश्यकता आज तक बनी हुई है । 
आयोनियन ग्रीकों या यूनानियो के जगत में भी नाट्यकछा के रूप” को छेकर 
समाज और सभ्यता के गठन की प्रामाणिकता खोजी गई है। अनुकृति (माइमेसिस) 
और विरेचन (कंयार्सिस) के योग से ही अरस्तू पडित अपने गुरु प्छेटो की मिथकीय 
भाषा की अभिमंत्रित कुज्मटिका से वाहुर आ सके । प्लेटो द्वारा भ्रतिकल्पित आदर्श 
“ूप' (०६१55) नित्य (अपरिवतंनीय) यथायंता के स्वर्ग मे मौजूद थे अर्थात्‌ वे 
देश एवं काल के अक्ष से विभुक्त ये ! अरस्तू की “विशिष्ट रूप' (स्पेसिफिक फॉर्म ) 
की धारणा में रूप समयधारा मे बह रहे हैं तथा इंद्वियग्राह्म अस्तित्व वाले हैं। अतः 
अरस्तु ने 'विशिष्ट रूपों! के द्वारा 'आदर्श रूपो' की अस्वीकृति की। प्छेटो मानते थे 
कि दैवी कलाकार परिपूर्ण मॉडलों की अनुकृति पर प्रकृति के अनुक्रम (आड्डर) का 
निर्माण करता है। अरस्तू ने प्राू्पो (माडलों) को नकारा ओर इसी क्रम मे 'आद्शों 
को भी । अतः देवी स्रष्टा स्वयं ही विलीन हो गया | इससे जीवित प्राणियों के छोक 
मे गति की शक्ति को रूप” मे अंतर्तिहित माना गयह। शक्ति की गति ही विशिष्ट 
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रूप का विधान करती है और विशिष्ट रूप व्यक्तियों के माध्यम मे अछम-अलग 288 
लित हीता है | अनेक जीवन-संभावनाओं के पुंज में 'रूप' परिषूर्णता की एक जाकास 
तथा एक कोटि है। इस तरह (लुकावश के शब्दों में) अरस्तू 'सोंदर्यव्रोध के 9 
गुण (क्षहटणा57६) के सच्चे अस्वेषक हैं ? भौतिक जीवन भी एक कुंडलित हक 
तरह है जिसमें गति की शक्ति अंतर्सचित है। (यह तो 'अव्यक्त प्रकृति' की भाँति 
है) | अतः भौतिक जीवन के ग्रुणात्मक रूपामने की प्रक्रिया के रूप में न 
उभरती है। अनुकृति का श्रेष्ठ चरण “रूप' की रचना है; रूप एक है 2:43 
है: वास्तविक जीवन तथा कछा मे प्रतिबिबित जीवन की । इसी तरह के एक अरे 
रुप! का नाम त्रासदी है। त्रासदी अनुकृति-मंडल की सर्वेश्रेष्ठ घुरी है। अस्त ् 
इस धुरी से 'लिरिक-काब्य' को बाहर रखा था। संभवतः उनके समय में कम 
प्ासदी के गुण नहीं आए थे (लुकाकश) । किल्तु इसके साथ ही उतहोंते संगीत 
“विरेवन' को स्वीकार किया है। रे की 
नृत्य और संगीत और छंद के मूल में 'वरण' (783) है । छंद और सं 
में आसिस! का अर्थ स्वर्मान है, तथा नृत्य में पदपुद्रा | वस्तुतः छंद-रचना 
संग्रीत और नृत्य के सहाकार की देन है । ग्रीक छंदे में स्वर्मान (पिच), स्वधाद 
(स्ट्रेस) तथा अक्षरोच्चार दैधष्य (रंच आफ सिलेबल) से तत्त्व स्वीकृत हैं! स्वएः 
मान प्रत्येक शब्द मे राय (मेलॉडी) की शक्ति को गति देतेः हैं तो स्वराधात एवं 
बन्षरदेर्घ्य ताल (रिश्र) को । इस तरह राग एवं ताल की संगति 00% हॉमती) 
छाती है। गद्य या पद्य में प्रयुक्त ऐसे शब्द शुतिमधुर तथा तालयुक्त, दोनों होते हैं। 
प्राचीन ग्रीक चेतना उनमे देवी (जादुई) शक्ति का अभिधान करती है। अतः ताढ 
(रिप्र) एक उत्तेजक उत्पेरक की भूमिका अदा करती है । ताल छंद का प्राण है। 
मरस्तू ने कहा है कि हर्पोन्माद या भावाकुलता व्युत्पन्‍्न करने के लिए ताल की $98 
मान्ना एवं विशिष्ट कोटि अनिवाय्य है। इसका पहुला आधार तो संगीत और चृत्म से 
मुक्त उवरण-कर्मकांडों में सोतगायन है जिससे स्वर (संगीत), शब्द (छंइ) और 
मुद्रा (नृत्य) का सामरस्प स्थापित किया । दुसारा आधार है डायोनीसिमसीय उत्तवो 
से 'डिपिरंब! अर्थात्‌ आवेशीय भाषणों के अनुकीततन की ओर संक्रमण । अद्धेउन्माद 
भी उच्छछ दशा में कवि डिथिरेव का गायन एवं अभिनय करते थे और प्रेक्षक बंद 
भी पु टिप्पणी करते हुए शामिल हो जाते थे (प्रेक्षकों का सहभाग ही अंतिम चरथे 
में कोरस! या समवेतगान में परिणत हुआ) । अत्त; मह पूरी तरह स्पष्ट हो जाता 
है हि बशदी को भाषा एक विशिष्ट भाषा है जिसमे छय-ताऊछ, संगीत-सृत्य और 
डिविरेव का तालमेल है । केवद ऐसी विशिष्ट भाषा ही 'कलाभाषा एवं काव्यभाषा 
है जो विरेघन माने में समय है। अरस्तू श्वासदी की ऐसी काव्यभाषा एवं कलाभाषा 
के मुगल कये 'रमणोय ढंग से सुपरिष्ठत यथा सालंइत' कहते हैं। वासदी का भाषा क्कै 
वियय में उनप्रा बयत है--"माषा रमणौय ढंग मे उत्वित एवं सुपरिष्कृत या सालडत 
(ऐडियेटेड ऐड एलायोरेटेश अद्रैविटवडी') द्ोदी है। नाटक के विभिस्न भागों के 
प्रवारों के आधार पर ये परिष्झार वित्वरित फिये जाते हैं ।” “भाषा के उल्यन की 
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अरस्तुई धारणा के कारण हम वास्तविकता के विशिष्ट बिब को प्राप्त करते हैं । 
फलत: ज्ञासदी की भाषा का दूसरा आयाम उद्घादित होता है : यह ताल से अधिक 
विशिष्ट अनुकृति (डिथिरेब) से संबद्ध होती है।अतः यह भाषा ही विरेचन में 
समर्थ है (ऐसी भाषा के बुनियादी आधार पर ही बाद में रोमनक छोजाइनस (ईसा 
पय्घात्‌ प्रथम शी) ने अपने “'उदात्त-सिद्धांत की स्थापना की थी) । एक बात और 
भी परिलक्षित होती है कि त्वासदी के साथ ही अरस्तू एक नई भापाक्रांति का 
समारंभ कर रहै हैं। व्यापक रूप में वे मह्यकाव्यों के लिए 'हैक्सामीटर” तथा त्रासदी 
के लिए “आयम्विक' की अनुकूछता का इशारा करने के बाद चाप्तदी की अनुकृतिमयो 
तथा वास्तविक भाषा को संग्रीत एवं नृत्य से अर्थात्‌ ताछू एवं छंद से आजाद कराना 
आहते है। स्पष्ट है कि वे शनेः-शनः काव्यभापा और नादयभाषा के अंतर को भली- 
भांति समझते जा रहे थे। वे नई भाषा-क्राति के सिंहृद्यार को खोल ही रहे थे ! और 
यह द्वार खुला, परवर्ती रोमन आलूंकारिकों एवं भाषणवेत्ताओं के स्वागत के लिए ! ! 


नाट्यरूपों फी समस्तामपिकता 


बस, अब आखिरी चुनौती बाकी है । 

आज भरतमुत्ति के रसानंदवादी नाटक और अरस्तू के संत्नासवादी त्रासदी- 
नाटक के संदर्शन हमारे लिए पूरे साथेक और प्रामाणिक नही रहे । 

यह तो ठीक है कि जो सवारू हमने आरंभ में उठाया था वह काफी सुलझा 
है अर्थात्‌ आधुनिकताबीध एवं ऐतिहासिक-समाजशास्त्र तथा द्वद्वात्मक भौतिकवाद 
के सहारे हमने प्रीकों और आर्यो के पुराने जमाने का पर्याप्त आधुनिकरीक्षत संदर्शन 
हासिल कर लिया है | छेकिन ग्रीक त्रासदी और भारतीय रूपक के संसारो में आात्म- 
निर्वासन (सेल्फ-ऐलियेनेशन) का आधुनिक घटक झाक तक नहीं सका था| गौर, 
हमारी आधुनिक त्रासदी की शुरुआत ही आत्मतिर्वासन या अषत्म-परामेपत्र से होती 
है। भूनानी त्वासदीकारों का दुर्भाग्य, भारतीय महाकवियों का सौभाग्य तथा शेक्स- 
पियर का व्यक्तिवैचित््य आज असार्थक-से हैं। भाग्य की त्ञासदी में आश्चर्य होता था, 
सोभाग्य के रूपक में आनंद मिलता था और व्यक्तिचरित्न की त्ासदी से रहस्य फैछता 
था। इस तरह ये तीनों वृत्तियां अपने-अपने समाजो की ऐतिहासिक यथार्थताओं का 
असली प्रतिबिव रही थी । ग्रीकों तथा आयों का वह श्रद्धा एवं विश्वास वाला मिथकी 
सैतिक संसार कहां रहा ? वह तो भवभूति और शेक्सपियर के चित्त भे ही संशया- 
त्मना हो चुका था भवमूति ने अपनी पीडा तथा दूसरों की दुर्गति का संत्वाग झेंदकर 
करुणा को केंद्र में प्रतिष्ठित करने की अकेली कोशिश की थी। शेक्सपियर (१५६४- 
१६१६) ईसाई-मजहव के ईएयर और शैतान से अपना पीछा छुड़ाफर रिर्यगॉन्वीध 
से आलोकित व्यक्तिवादी कुंद्र से जुड़े और भाग्य के वजाय घरित्र की क्ागदी श्रवृत 
की ; हैमलेट, लियर मेकवैथ आदि संसार से निर्वागित हथा धंद मे आर्मनिवासित 
हैं। शेक्सपियर मानो झटके से मध्यकाछीन घुटन को पर करते थी छटपटा रहे हैं? 
इसीलिए इनमे मृत्यु का मध्यकालीन सत्नास तथा नरक का ईसाई अब अधि क्षीष है) 


आार्द और फोर 


वास्तव में उन्होंने अपनी स्थिति और समयचेतना, दोनों का अतिक्रमण किया और 
स्वठंघता को जीता था । उन्होंने अपने ऐलिजावैथ युग में ही देखा था कि मलका बी 
समुंदरी फौज ने स्पेन के जंग्री बेड़े 'आर्मडा' का विध्वंस करके तीनों सिंधुओं पर 
अधिकार जमा छिया था और साम्राज्यवादी विस्तार का बीज भी वो दिया चा। 
कितु उन्होंने अपने युग के अशुभ का भी संदर्शन किया । यह डरावना और संत्तत्त- 
कारी सदर्शन किंग लियर' में प्राकाष्ठा पर है। अपने समय की फूहड़ता (एक्सहिटी) 
को भी उन्होंने विदृयकों-मसखरों द्वाया प्रकट किया । अपने समय मैं उन्हें मध्यकालीद 
ईसाई खुदा अथवा शैतान के बजाय अथाह शारीरिक पीडा, अंधकारपूर्णे सदन 
(उनकी “डार्क लेडी” भी), व्यक्तिवादी तनावों से जन्म पागलपन (हैमलेट), तीव 
वेदनाभोग, ऋ्रर अिष्ट आदि भी सहलक्षित हुए । इस तरह शेक्सपियर ते कुलीवतत 
के पतन और पाजंड, पड्यत्र और यंत्षणा की गहराई में डूबकर उसे बेलौस अंभि- 
व्यक्ति दी । 
लेकिन आधुनिक युग में जाते ही 'ासदी” और “छपक', 'कामेदी और 
प्रहसन' की व्छासिकल घारणाएं ही खंड-खंड हो गयी । इनके खंडहरों पर 'फूहा 
और असंगति' (एव्सबिटी) की केंद्रीय वृत्ति का अभ्युदय होता है नो दुहरे मुयौश मे 
त्रासदी एवं प्रहसन (फा्स) का व्यवहार करती है अर्थात्‌ इसमे इन दोनों विश्दी का 
सामंजेस्थ तया उल्दा समस्वय हो जाता है ( इसलिए फूहड्ताबादी नाटक में अर्ब हैं 
त्रासदी मे [सहानुभूति में आंसू बहाने के वजाय) हंसते हैं और प्रहसन में (का 
के विमुक्त होने पर हंसने के बजाय) अपनी सूर्खता पर रोते हैं। तायक में दाशतिक 
शवं विद्वान के वन्ाय दार्शनिक एवं विदृषक्ष का समुप्रंजन, तथा माठक में बस 
मोर हास्य के बजाय व्यंग्य और फकदणा का मेल ही फुहड़तावादी नाटकों के प्रयोजर 
हैं । बंके, प्रेज्त, जेने, सात, आयोनेस्को, पिरान्देल्लो, कामू, आदमोव, मिछर आदि ने 
इस फूहइताबोध की स्विधेन स्थापना की। रस-चक्र तथा विरेचत-चकऋ दीगों हे 
आधुततिक फूहडताबादी नाटक के रथ की घुरी से छिटककर स्वर्णिम अतीत में था 
धंमे हैं । इस सौंदर्यवोधात्मक तके को परिणति “रसानंद' की मनोदाशेविक धारण 
के स्थान पर विरसता या नीरसता या एकरसता (मोनोटनी) की मूल्यदाशनिक मर 
धारणा में हुई । इसके लिए चिड़चिड़ाहट और यंत्रणा को भोगकर उतकी एक बा० 
दो बार, वार-बार आवृत्ति की जाती हैं जिस में 'तन्मयता' और ग्रीक 'अस्मिता' कै 
बजाय आधुनिक 'ऊब” (बोरडम) की दशा उत्पन्त हो । इस तरह फूहडतावाद तय 
सौंदयेबोध् में कार्यब्यापार की परिणति अंतहीवता, विर्थकता, मूल्यद्वीनता में होती 
है; न 'फल्यागर्मा, न ही 'उदात्त कर्म । सुदरता और भद्देपत, महान्‌ और शुद्ध, उत्वीं 
ओर पत्तन, फूरता और करुणा का ऐसा सामजस्य एक ही पात्र भर्यातू वायक प्र हुआ 
है जिछते धह स्वय भी खलनायक, स्वयं भी विदुपक, स्वयं भी सूर्य प्रतीत होकर 2० 
मूल्यमंदल और मनोवैशाविक अस्तित्व को ही अस्वीकृत कर देता है। अतः सादे 


मनुष्य के बजाब मनुष्य की अक्ातता और असमयता का वर्णन है। आधुनिक मधुर 
हे अ्यकिविस्ष को यह भी एक नई घारणा है 


४२ :: साक्षी है सोॉदिमप्राश्तिक 


दइगी है अनुएप प्रेशर था सामाजिश गो घारथा को दिकर गामानिक हिपिति 
लनिएदित हुई है । सॉपधाडिर पंघाएंता सो प्रल्यहील, दोगटो और मियेरशोील बनाने 
के मिए इस गाटशों में झमिस्पंशक प्रतीरों का इसतना रणदा से रमनोईैशानिक प्रयोग 
दिया दया है रि वे (इघापेतरा) मस्यापरेश (एस्ीवरी) सौर दिशंवता (आयपरभनी) 
में बरट भाते है। हैसे बर्योदरणश में झए केंदीए भाषशशा होती है । अतः मोटर वा 
प्रेशर शग्मद ने हीवर झश्या है; और उसता साधारधीवरध अपडा मिरेपत ने हो रर 
परकीयररण होता है। एुद्दवायारी भिरों में बेधान्घोग 'पररीरकरण-प्रभावसा 
(हशिदेमशम-इफेट) शो ऐसे गए बायामों मे प्रयुवा विदा । उस्होंने इसे मनोपेशानिक 
हषा सादृश्यमुठश आपारों से विब्छिन्स करके विर्शता करी झपनी एकसिं विचार" 
धात थे जोद दिया । घह: प्रेश्द बिल क्षी तदा दिश्केषक बना रएता है। पढे सयेवों 
के छोड में पहुंच ही गद्ी पाता, बह सन्‍्याप वी दोवतियों में उछया 
जाने के कार विधारधारास्मर सवादों के ब्रति भी जागृत मद्ी हो पाता, और रियी 
भी पाये हो सा रेता वो तदरार नही बर पाता। मत ग्रेंण्ा की इस श्रेष्ठ सौंदर्य 
सात्यिक धारणा को ग्रूज़ मंदबद निरपेगगा मे रूपातरिंग कर दिया गषा। इस 
भांति फूटडता के बेंद्र मे आते ही सामाजिक, मनोद्ञानिर, एवं सौंदर्य तात्विक दब्टियाँ 
डिहुझ मिरपेंक और अंधी बना दो जाती हैं। 

“ऐविक पिपेदर', 'रूहुइृतापादी विपेटर' और “पंडरप्राउंड पिपेदर' के बाद 
अयागादे गा 'दि छिदिंग मियेटर' तो एुए बेहुर अगूत[ूर्य समस्याएं पेश करता है। 
वाजीय रगशाठा' के युद के खोग यूरोप में घार टोलियों मे बंदहर--मेता जुछियन 
येव के. शस्दों मे--परं परागत रूपों में पूर्ण विर्णदद कर रहे हैं कररोकि ये युरुर्या यर्म बी 
संपत्ति हैं।' इंगे ओदोषन को "एंटोगोत', 'मेंपे र्टाइन” पा 'मिस्टरोज' जैसे रंग- 
साटवो को पते का थ्रेथ भी प्राप्त है। 

पहुछी दोली जूलियन बेर तपा उनकी परनी शूलि मेलिना के मेतृत्य में स्यूयार्क 
मं पुन; प्रयोगारमक नाटक शुरू कर रही हूँ । पर्होंने साइकनाटक और फैक्टरी-वाटक 
की शुरप्रत की है जिसके साध्यम से एफ प्रेश्चक या विचारधारक राहुदय के बजाय 
पूरी भीड़ को, तथा उसके हृदय के बजाय उसकी ब्ेतता को परियतित करने के प्रयास 
हो रहे हूं । इस प्रयोग का खद़म नादयोपरात शाति से होकर भाति है। दूसरी टोली 
मे--प्नेम्त के अनुफ़रण पर--यहिन में नया 'व्यायद्ारित जीवंत रंगमंच' स्थापित करने 
की शुरमात मी है। इनका छदय भी जनता के बजाय टेयनोत्ांत्रिक समाज में सभी 
प्रकार के सांस्कृतिक उपसंस्कृति याले समूहों को इकट्ठा करके 'स्वर्ग अभी का प्रथम 
बार मंथीकरण रहा है । इसमें तीस सदस्यों वाले अभिनेता-मडल और दर्शकों के राभी 
विभिन्‍न साहइतिक समूहों ने हिस्सा छिया। परिणामतः रंगनाटकफ एक अराजक एवं 
आधुनिक शायोनीमियन उत्सव के उनन्‍्माद में बदछ गया। अतः उन्होने 'अराजकता/ 
एवं “उन्‍्माद” की सहृदशाओं को उधारकर 'विमुक्ति” को छड््यीभूत किया। दर्शक छोग 
मंच पर कूद आए; अपने वस्ततों को फाड़कर फेंक दिया; मंच के वाद्य के ताल के 
साथ अपने अंगो को “द्वस्ट' देते रहे; और अभिनेता पिरेमिड की शक्ल बनाकर 
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मच में अपनी समस्‍्याओ को वारों मे ददछते रहे। इसी कड़ी में बामएंयी दोहियाँ 
टकराती रही और नारे छगाती रही : “हम क्राति चाहते हैं न क्रि इस तरह की बंड- 
बंडता ! " कुछ दोलियां बांसुये और ढोल के साथ आकर मारिजुआना-प्रिगरेट 2 $ 
रही और पुलिस का विरोध करते हुए “मुझे चरस पीने का अधिकार नहीं है” के ४ 
लाठी रही | यह श्रयोग टैवनोतांज्रिक समाज में एक “आधुनिक डायोनीतियाका ढ़ 
उन्माद एबं अशजऊ स्वतंत्रता को पाने व्यय संकल्प है। स्पप्ट है कि अकेले मात 
संस्कारित प्रेक्षक या धीर-कुलीन सहृदय के वजाय आज अराजकतावादी साहकृतिक 
समूहों तथा क्रातिवादी सांस्कृतिक समूहों के बीच फैक्टरी, सड़क या चौराहे को है 
खुछा रगमंद बनाकर सामूहिक सजीव संवेगों का विवेचन लक्ष्यीभूत हो रहा है। 
यह तो मानो भरत या अरुस्तू के आदिम मिथकों की ओर एक अतिशय आधुतिक 
प्रत्यावतंन है : पुनशच एक नवारभ ! ! इस समारंभ में एक “रूप” का बंधन एवं गठव 
तोडा जा रहा है--नाट्यरूप का; तथा क्छासिकल रंगशाला के स्वरूप का भी । टहपँ 
ही एक ऐसा माध्यम है जो सोदयेबोधात्मक विमर्श को साक्षात्‌ जीवन से भलग करता 
है। फरूतत, अब नये नादूय में सजीव कला और साक्षात्‌ जीवन घुछमिल गए हैं। यह 
एक महत्तम एवं अत्याधुनिक कला-क्राति है। 

ग्रोक और आार्य संस्कृतियों के इस संश्लिष्ट और मूलध्मी सर्वेक्षण के बाद ही 
अब हम आधुनिक युग में साहित्य और करा के रचनाधर्म एवं जीवनधर्म के उद्वोध्क 
सौंदर्ये-तत्त्वों को छे सकते हैं । 

अतएुव अगले अध्याय मे हम पुनश्च ग्रीक इतिहास, संस्कृति और चित के 
त्विपार्व में पाश्चात्य वल्यओं के सोदयंतिहास की धारा का अस्वेषण करेंगे ताकि 
कुछ भ्रभुज प्रवृत्तियों और कतिपय श्रेष्ठ सौदर्यवेत्ताओं से वैचारिक समक्षकार हो,सरें। 


4. दिल्‍ली में ख्रारर बवारत हिंदू युनिव्धिटी के छात्रों ने यूनिव्विटी-कोड पर जब ऐसा ही 'सरा- 
उतवाच' नाप्रछ एक सडक जाटक/ चोराहों-चो धहों पर अभिनीव करना शुरू किया था (१८६ ० 
हो उस पर सरकारी अतिबंध-सा लगा दिया गया। अब तो आपात स्थिति (्‌ बहण्श) री 
फॉगिस्ट आर्द्र नेश्वदादुद करते भारतीय अववा अगसे संघर्ष के सिह द्वार पर आ गयी है! 
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ब्र्‌ 
कलासौंदर्य-इतिहास की धारा का अन्वेषण 


मिथक और भाषा, जादू और विज्ञान, विज्ञान और कला आदि 'ऐतिहासिक मानव” 
की सामूहिक तथा सर्जनात्मक विरासतें है जो शने:-शर्में: धर्म का अवमिथकीयकरण 
ओऔर दर्शन का सामाजिकीकरण करती चली जा रही हैं। इन्हें हम मानव इतिहास 
के प्रतीकात्मक रूप (सिंबालिक फॉर्म्स) भी कह सकते हैं, और विशिष्ट सभ्यताओं 
के सांस्कृतिक आइृतिबंध (कल्चरल पैटर्न्स) भी । 

दर्शव सामाजिक चेतना का तथा कल्छा सौदर्यवोध का एक अत्यंत प्राचीन रूप 
है । दर्शन का आविर्भाव दास-समाजो में हुआ था तथा कछाओ का जन्म तो उनसे 
भी बहुत पहले पूर्वपापाण युग में / उनकी विधायिनी सारी थी | छगभग सभी दास- 
समाजों में दर्शन का आदिम रूप अनुमान और परिकल्पना पर आधारित था और 
भाववादी था। उसके साथ-साथ ही श्रथम भौतिकवादी सिद्धांती का भी प्रस्फुटन 
हुआ । भारत में ई० पू० आठवीं शती में छोकायत दर्शन तथा य्रूतान में ई० पू० 
सातवी और छठी शताब्दी में थेल्स (६२४-५४७ ई० पू०), हेराव्लाइट्स (५४४-४५३ 
ई० पू०) आदि के दर्शन भी उन्ही दास-समाजों की भाववादी घारा के प्रतिपक्ष के 
रूप में उगे थे । 2 

पाइथामोरस (५५०-५०० ई० पू०) ने अपने गणितीय प्रतोकवाद [संख्याओं 
की अमूर्तता की धारणा जो काछान्तर मे प्लेटो के श्रत्यय-तिद्धांत की नीव भी बनी] 
का उपचार धामिक रहस्यवाद एवं भाववाद के द्वारा किया । छठी शी के अंत से 
ग्रोक दर्शन में ऐसा आधिभोतिक मोड़ आ जाता है। अब 'ब्रह्मोंड की प्रकृति! पर 
वितंडावाद शुरू हो जाता है और "मनुष्य की प्रकृति! का सवाल मानों सुकरात (४६६- 
३६६ ई० पु०) के लिए आरक्षित हो जाता है। अतः अगर पार्मेनाइडीज़ यथार्थंता 
को इंद्रियातीय घोषित करके प्छेटी की 'सत्य'-विपयक धारणा का आधार बनते हैं 
तो हेराक्‍लाइट्स शाश्वता को एक भ्राति तथा केवछ परिवर्तेव को ही वास्‍्तविकता 
घोषित करते हैं। और ई० पू० पांचवी शर्ती के मध्य में तो युनान में एक बौद्धिक 
काति का नेतृत्व सोफिस्टों द्वारा होता है जो प्रकृति के बजाय मनुष्य को घुरी बताते 


क्ल्ार्सोंद्य-इतिहास की धारा का अन्वेषण : * 


पाप तक को वचेस्व देते हैं। उनके बाबत हमें प्लेटो के माध्यम ५ 
[बिकि सुकरात और प्लेटो दोनों ही सोफिस्टों (प्रोटागोरस) के 

हैं, रहस्य के व परे में हमें अपने ढंग से ही निष्कर्ष तिकालने पड़ेंगे। प्लेट 
पता चलता है [मैणता तथा दासप्रथा के समर्थक थे जबकि सोफ़िस्ट इन दोनों है ४ 
थे। अत' उनके और सुकरात नारियों के विषय में भी अनुदार थे जबकि सोफिश * 
की जातीय विह सिवरदार। सोफिस्टों ने ही दशेन के अंतर्गत नीति शास्त्र, शानमीमाक् 
विरोधी; प्लेटो की शामिक्त किया। संदेहवादी और प्रचंड ताकिक सोफ़िस्टों ढ़ 
स्वाधीनता के 4 रपंयी ग्रोकों ने संधर्ष शुरू किया क्योंकि सोकिस्ट अंतिम सत्य गौर 
राजनीति आह तथा हेलेविक निष्ठा के अंधविश्वासी नही थे। अनुदार म्रीकीं के , 
विरोध मे मनु हेलेनिक सभ्यता ही खत्म हो जाएगी । उन्होंने घोषित कियाहिं 
निविकत्प नैति् हैं एवं तिविकल्प प्रतिमानों का अस्तित्व भी है। इस आंदोलत है . 
लगा कि इससे ,त ये--सुकरात (४६६-३६६ ई० धू०), प्लेटो भा अफलातुत (४४. 
'सत्य' यथार्थ भीतिया अरस्तु (३८४-३२२ ई० पू०) । गुरु-शिष्यों की यह पहुं ' 
नेता तीन महाएुए भाववादी दशन को शिखर तक पहुंचाती है ! कैसे ? पा 
३४७ ई० पू०) षि हमें पुनश्च ग्रीक इतिहास की अतिरिक्त झलक पानी होगी। के 20) 
प्राचीन बस्नुनिष ८०० के छगभग योत्रधुरी पर संस्थापित होमर-युगीन ग्राम समुदाई | 

इसके कि रकाइयों में संगठित होने लगे जिससे शासन और सुरक्षा कौ गए 

ई० पू० ही छोहे का इस्तेमाल तो करने ही लगे ये। अतः किसी टीछे पर हु 
वृहत्तर राजनैति,, ताया जाने छगा और उसके इदें-गिर्द हो पूर (नगर) खत 
जरूरतें उभरों [9 पीबेस, मेगारा, स्पार्टा, कोरिन्य जैसे नगर-राज्यों का अभुर 
(एज्ोपोलिस) #स्पो में नृप-तंत्र से शुरुआत हुई किंतु ई० पू० छठी शती तक बा ५ 
सगे । इस तरह | पम हो गए। एथेंस और ऐटिका के नगर-राज्यों का एंकड है? 
हुआ। इन नगर. रे ज्यामितिक कला का भो समापन होने ऊगा और आकेइक इक: 
आते पुलीन-तंत् ” .ग। ओर भी सांस्कृतिक प्रतिकरम घटे । ग्रीक, वास्तुकारों ने पावन 
गया। जितु इस [मी (७०५); कवि हेसियड की कोति 'फैली (७००), उन ! 
का अम्युत्यान हुए *-शिल्पों का आविर्भाव हुआ, (६००); सेफ़ो के काब्य में 
भयन बनाने शुर दी है (६००); तथा भोतिकवादी बेल्स दर्शन और विज्ञान # _ 
पड़े हुए नर गे हैं सर कूछ इसलिए भी हुआ कि राजनंतिक सच्ा एक नृषतिं हैं " 
काव्य का उल्कर्ष तर कुलीनों की एक परिषद्‌ में केंद्रित कर दी गई क्योंकि रुके ५ 
मैत्री कराते हैं। |? पास और विल्ञास संचित हो गए। *' 7 
द्वाथ मे छीनी गे से ५०० के ओच की उयल-पुथस्त का दंग दुछ भर ही हैं! 
पास भूमि और रन) सत्ता में इसलिए आ जाते हैं कि मह्यवर्ग के सोग ता वैकबो 

ई० पू० टी कुदीनों चर हमले करते हैं। उनके नेता डुकीगों के हि 
तानागाद ('टापरे, कक की तरह होकर त़ासदी में अगतरित होते हैं मैं विन 
डिमान वर्ग भूर्स शासन करते हैं! अंतः युद्ध के आधार पर संगठित शमाों रु 
लेमेगिग' तथा “४ * स्व के बीच एक ओर पराइबागोरस गणित और कर्म रे 


कानूनी अधिरारशोरबंप्राज्षिक |: के 
मोर आम आदर्म 


'अह्पुल-उमेडक करके, 


जे 
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धामिक मैत्नी कराते हैं तो दूसरी ओर नग्न मानव-प्रतिमा तथा कछाकौशहलपूर्ण 
मृणपात्र भी ग्रीक ललित कलाओं का उद्धार करते है। अभी भी “लिखित शब्द' की 
अपेक्षा कथित या 'उच्चरित शब्द' की श्रेष्ठता कायम थी जो नाठकों तथा प्लेटो के 
संवादों से सिद्ध है। माइसीनियन नाराशंसियों की मौखिक परंपरा की देन के रूप में 
ही पटपदी (हैक्सामीटर) मिली जी महाकाव्य की परिपादी वन गई। 
ई० पू० ५०० से ४०० तक एक ओर तो यूनावी और पत्तियतों के बीच 
संघर्ष छिड़ता है तो दूसरी ओर एथेंस तथा स्पार्टा के बीच तीस साहा संधि होती 
है और पेलिपोनेसियन युद्धों के बाद मंततः यूनान स्पार्टा के समक्ष आत्मसमर्पण 
कर देता है (४०४) । थर्मोपली मे यूनानी पराजय का घाव बहुत गहरा होता है । 
घितन और संस्कृति के क्षेत्र में प्तियनों द्वारा एक्रोपोलिस के विध्वंस (४००) के 
साथ ही आर्केइक कछा का युग समाप्त होता है और 'क्लासिकल कला! का सुदी्घकाल 
उदित होता है। भीषण युद्धो के आतंक एवं करुणा वाले नृशंस रोमांच चिता और 
व्यथा को व्युत्पन्न करते हैं; ईस्किठ्स (५२५-४५६ ई० पु०) अपनी त्रासदी 
'पसियन! का प्रस्तुतीकरण करते है; नाटककार सोफ़ोवलीज 'सहंगानवृत्त! को 
विछिन्न करके 'त्ञासदी' में दो से अधिक अभिनेताओं का अनुप्रवेश कराते हैं; 
दाशंनिक अनाव्सागोरस (५००-४२८ ई० पू०) एशथेंस में भा जाते हैं; आयुविज्ञामी 
हिप्पोक्रेटीज़ का जन्म (४६०) होता है; ओहिम्पिया में देवता जियेस का मंदिर 
पूरा बन जाता है; यूरीपाइडीज़ (४८०-४०६ ई० पू०) को पहली त्रासदी खेलों 
जाधी है। इस बीच तीनों महान्‌ त्रासदीकारों के नादुयों का अभिमंचन होता है। 
इस तरह माईपसिनियनों की विरासत के रूप में युद्ध की भयानकंता और सम्राटों के 
पतन की करुणा ने त्ासदोकारों के भी विश्वदृष्टिकोण का तानाबाना बुना और 
यह्‌ तानाबाना त्रासदी की संरचना (स्ट्रक्चर) तथा तत्कालीन भ्रीक समाज के 
सुगठन (सिस्टम) को भी सापेक्ष्य संबंधता प्रदान करता है। इसे हम पहले अध्याय 
में निप्पादित कर आये हैं । 
प्रीक त्रासदीकारों की वृहत्रयी ने देनिक अनुभवों को विबों में, तथा विराद 

विचारों को ऐतिहासिक विवेक में रूपांतरित करने के छिए मिथको, प्रतीकों तथा 
विंबो का भरपूर इस्तेमाछ किया है । मिथकों, निजधघरों तथा इतिहासों की कथाओं 
को उन्होने तकनीकी विधियों से समकालीन समस्याओं तथा चुनौतियों में बदल 
दिया । उन्हींने फ्री्राचतुर देवताओं तथा आतंक और करुणा में डूबे हुए मानवों के 
बीच के रिश्ते तलाशे; मनुष्य की सफलछताओं और असफलताओं की सार्थकता 
पहचानी; कौटुविक व्यभिचार और पारिवारिक हत्याओं की समस्याओं को उठाया; 
हिंसा और बलि की यंत्रणाएं बताई । इसके लिए उन्होंने प्रेरणा (सुफुरण) के तथ्य 
को स्वीकार किया और उसकी विधात्नी एक दंवीशक्ति (म्यूज़) को माना। इस 
तरह दे ईश्वर के ढंगों को समझने के साथ-साथ मनुष्य के कोशछ तथा मानवीय 
सत्य की भी सुलझाने ऊग्रे। अतः उन्होंने देवी प्रेरणा ओर मानुपी कौशछ का 
तारतम्प कायम किया जिसे दार्शनिक प्छेटों वरकशार नहीं रख सके । ये ग्रीक छोग 
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'बुद्धिमत्ता' को सर्वोच्च निधि मानते हैं। ग्रीक त्रासदीकारों को व्षयी डा श्वा 
जानने का कौतूहुछ या आइचयय (वंडर) ही ग्रीक दाशंनिक त्रमी में विवेक (विश्डम) 
का समवाची बन गया है। है 
ई० पू० ४०० से आगे स्पार्टा के सैन्यवाद का वर्चस्व कायम हो जाता है 
कितु अंतत. थीवेस के सभी मित्ननगरों द्वारा स्पार्टा को पराजित किया जाता है 
(३७१) । मेकिदोनिया के राजसिहासन पर फिलिप द्वितीय का अभिषेक के है 
(३५६), सिकंदर अपने पिता की सत्ता संभालता है (३३६); विश्वविजयी सिकंदर 
पत्तिपोलिस को रौदवा हुआ (३३४) एशिया में आगे वढता है और अंततः बेबीलोव 
में उसकी मृत्यु (३२३) हो जाती है। सास्कृतिक और वैचारिक बुत में हम सुकरात, 
प्लेटो और अरस्तू जैसे महान्‌ दाशनिकों की त्यी पाते हैं । 
सुकरात, प्लेटो तथा अरस्तू की त्रयी एक ओर तो सोकिस्टों के सिद्धांतों गा 
विरोध करती है और दर्शन क्षेत्र में वस्तुनिष्ठ भाववाद की स्थापना और संस्करण 
करती है, तथा दूसरी ओर कला और साहित्य के संदर्भों को भी दर्शन और नीति के 
माध्यम से निरूपित करती है । पिलछोपोनेत्तियन युद्ध में एथेंस की पराजय से क्षुब्ध 
सत्ता ने उन्हे 'युवकों को पथश्नप्ट करने वाला तथा नये देवताओं की संस्थापना करने 
वाला! घोषित करके मृत्युदंड दे डाछा | वे हेमलाँक पीकर (३६६) दिवंगत हो ज॑ते 
हैं। जनता इसलिए भी क्षुब्ध हुई कि उनका संबंध अभिजात छोगों से था। उनके 
शिष्य प्लेटो (मूल नाम ऐरिस्टोक्लीज़) एयेंस में पढ़ाना शुरू करते हैं (३८५) | 
ये गुर सुकरात से “्रत्ययो/ की धारणा को ग्रहण करते हैं तथा पार्मेनाइडीज़ और 
पाइयथागोरस की शिक्षाओं से भी बेहद प्रभावित होते हैं। वे सोफिस्टों के सापेक्यवाद 
तथा संदेहवाद के सिद्धातों का प्रबल विरोध करते हैं; यथार्थता के सिद्धांत के विरोध 
में ब्रह्मांड की आध्यात्मिक धारणा का प्रचार करते हैं तथा नीतिशास्त्र (शिवत्व) 
को सर्वोत्कष्ट मूल्य सिद्ध करते हैं। ये इहछोक अर्थात्‌ भौतिक जगत्‌ को अधूरा 
तथा मिथ्या बताते हैं बयोकि इस जगत्‌ के सारे पदार्थ नाशवान हैं, क्षणभंगुर हैं। 
उनके अनुसार एक उच्चतर आध्यात्मिक शाश्वत प्रत्यथों का ब्रह्मांड है जो शाश्वत 
ओर घिरंतन है; अतः सत्य है। इस तरह प्लेटो आत्मा को शरीर से भिन्‍न एवं 
पैषम बताते हुए उसे अमर, अविनाशी तथा अजर बताते हैं। इसलिए शरीर से 
शपक्‌ रहकर समाधिभूत आत्मा ही प्रत्ययों का संज्ञान करती है । शरीर और उसकी 
इंड्रियां 'सच्चे ज्ञार' का आधार नहीं हो सकती क्योकि वे क्षणिक तथा अध्पायी 
संवेदनात्मक पक्ष का ही बोध कराती है । उनके अनुसार मूल प्रश्त विचारी यो प्रत्ययीं 
का संज्ञान है और यह केवल युद्धि द्वारा ही हो सकता है । इस तरह प्रत्यक्ष ज्ञाव 
सत्यज्ञान नही हो सकता । प्छेटो दासथ्रम पर आधारित अभिजाततंत्न के समर्थक थे 
ओर भोतिर्वाद के शत्र्‌ । किलु मास के अनुसार, आदर्श राज्य के उनके सिद्धांत ने 
'यूगानी राज्यों के गठन में श्रमविभाजन वे भूमिका की एक अदूभुत समझ की 
परिचय दिया ।' झ् पर 
प्डेटो के शिष्य अरस्तू ने भोतिकबाद और भाववाद के बीच गहूमहू किया । 
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एक ओर तो उन्होंने इंद्रिय ज्ञाव को सीमित तथा अपरिशुद्ध बताया तथा चैश्वक 
प्रत्ययो' को यथार्थ कहा लेकिन दूसरी ओर उनकी स्वतंत्न सत्ता को अस्वीकृत किया 
तथा भौतिक पदार्थों को मात्र उनका प्रतिधिव मानने से इंकार कर दिया | सि्कदर 
के शिक्षक बनने (३४३) के उपरांत उन्होंने एयेंस में एक 'स्कूछ' की भी स्थापना 
की (३३५) । उनके समक्ष हो एथेंस में डायोनीसस के थियेदर में तीनों महान्‌ 
त्ासदीकारों की मूर्तियां स्थापित हो गई थी (३३०) । इसलिए कोई आश्चर्य नहीं 
कि उन्हें बॉलिटिवस” के सहवर्तत में 'पोएटिक्स' का भी प्रणयनन करना पडा भर 
'ब्ासदी' की संरचना तथा वियार वस्तु के माध्यम से ग्रीक सस्कृति तथा यूनानी 
इतिहास के स्वरुपों तथा समस्याओं की प्रस्तुत करना पड़ा । 
८ अर > 
इस तरह होमर-पुण (ई० पु० १२००-८००) के बाद ग्रीकों के यूनान में 
नगर-राज्य स्थापित होते हैं (६० पुृ० ८००) । इस दौरान में आरयों के भारत मे 
वर्ण-व्यवस्था फा अभ्युत्यान होता है (६० पुृ० १०००-५००) तथा मोहनजोदड़ो 
और हरप्पा की सभ्यता (६० पू० २५००) के विनाश के पश्चात्‌ वेदों, ब्राह्मणों तथा 
उपनिपदों का प्रणयत होता है।ई० पू० १०००-५०० के बीच मगध राज्य की 
स्थापना तथा गौतम बुद्ध (५६३-४८३) एवं महावीर का आविभवि वैसे ही 
दार्शनिक-प्ुवातों को उद्घादित करता है। सिकदर की विजययात्रा उसे भारत तक 
ले आती है (ई० पू० ३३६-३२३) और ठीक इसके पश्चात्‌ ही मौरय्य॑-साम्राज्य 
[मिकिदोतिया-साम्राज्य की तरह] की स्थापना होती है तया सम्राट अशोक (ई० पू० 
२७३-२३२) का शासन-काछ चलता है) वाद में बैक्ट्रियां के प्रीक छोग आरयों 
के पंजाब तथा सिधुघादी में अपने राज्य कायम कर छेते है। सस्कृति ओर चितन 
के बत्तों में कौटिल्य के 'अर्थंशास्त्र', भरत के 'नाट्यशास्त्र' भादि का भी अस्तित्व 
मिलने रूगता है; "महाभारत (इतिहास) एवं “रामायण (काव्य) के प्रथम 
संस्करण परिछक्षित्‌ होने लगते हैं| इस तरह ग्रीक और जायों का ऐतिहासिक संपर्क 
दया सांस्कृतिक मिथिधोछ दर्शन, कला और सौंदयंशारक्न के क्षेत्रों को पल्लवित-पुष्पित 
फरता है । 
इस अध्याय में क्यों न हम पश्चिम के प्रमुख सोंदयंवोधशास्त विपयक दार्शनिक 
दृष्टियों का ही जिक्र करें ? अगछे अध्याय में भारतीय-कछा (विशेषतः भौतिक 
शिल्पकला) के त्रिपाए्व में कछा एवं काल के अंतर्सबंधों की भी खोज हो सकेगी | 
१4 4 ५ 
ग्रीक तथा पश्चिमी सौंदर्यशास्त्र की प्रमुख दार्शनिक दृष्टियों का मुल्यचक्र के 

किसी न किसी प्रमुख घटक--ज्ञान, सवेदना (बोध), अनुभव, अभिव्यंजना, सत्ता, 
बादि--से गहरा रिश्ता रहा है। अतः सौंदयंवोध के दर्शनों एवं कछामुल्यों की दृष्टि 
से हम महां केदल कुछ प्रमुख सिद्धांठो का ही पर्या्ोचत कर सकेंगे क्योकि अफलातुन 
से लेकर कैंसीरर, लुकाच, सात, मुनरो बिएडेस्ले आदि तक की विराट्‌ प्रपरा का 
दिग्दर्शन काफी मुश्किल है । इसके अलावा हम भारतीय कछासींदये सिद्धातो से तुलनादि 
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को भी विलंवित कर देंगे। अतः सर्वेप्रथम**“सुकरात एवं ध्लेटो 
८ हर 04 
सुकराते 


सुकरात (४६६-३६६ ई० यू०) ने दर्शन को संन्यासोधर्म (सदाचार और 
साधु जीवन) से जोड दिया तथा प्रकृति के संज्ञान एवं सौंदर्य के अभिज्ञान को महत्त्त 
नही दिया क्योंकि अपनी ज्ञान-मीमांसा में उन्होने ज्ञाननेद्रियों को कोई महत्त्व नही 
दिया; भिन्‍न-भिन्‍म पदार्थों में से उनके सामान्य तत्व (-« श्रत्यय) को दूंढ़ निकालने 
की विधि का प्रचार किया तथा अंतत. आत्मज्ञान ('अपने को जानो”) को ही अंतिम 
सिद्धि बताया । इस तरह उन्होने प्रकृति के दर्शश की भौतिक धारा को उलटकर 
मानवात्मा की प्रकृति में केंद्रित कर दिया | उनका विश्वास था कि सावेभोम रूप से 
प्रामाणिक त्या स्थायो तो ज्ञान होता है और अगर मनुष्य सही पद्धति अपनाये तो 
उसे प्राप्त कर सकता है । 


प्लेटो 

प्लेटो (४२७-३४७ ई० पूृ०) अपने गुरु सुकरात के 'उच्चरित शब्द'का 
वर्चस्व स्वीकार करते हैं । उनके कृतित्व का वहुलांश तो संवाद-रूप में है जिसमे से 
अधिकाधिक में सुकरात का चरित्न केंद्र में है। इसलिए संवादों के पन्नों पर वे एक 
माटककार तथा जीवनीकार के रूप में भी उभरते चले आते हैं । संवादो-परिसंवादों 
की उनकी कृति-श्यखला के पूर्वा्ध मे तो सुकरात की तथा उत्तराध में स्वयं उनके 
विचारों की प्रधानता मानी जा सकती है। यह भी स्पष्ट है. कि अपने शिष्य अर 
के मुफावले में प्छेटो में उतनी प्रखर ताक्षिकता भी नही है क्योकि जब वे तार्शिकि 
बहस से थक जाते हैँ तो झट से किसी घामिक दृष्टांत अथवा किसी मिथक का सहाय 
छे छेते हैं 

तथापि समग्र भ्रीक, तथा भ्रकारांतर से समस्त ग्ूरोपीय, चिताधारा के आप 
प्रवपता के रूप में प्छेटो ने एसेंस के ['वानाशाहो' वाले उदार] प्रजातंत्र की 58 


में 'फला! को निविकत्प व्याध्या और 'सौंदर्य/ _. , की अन्वीक्षा की ।[.. 
हम पहले बता आए है कि उनके पहले हम “. “फो, जैसे अनेक मद | 
के यश तथा काव्यप्रभाव सारे यूनान में, आ,.. फंस चुके थे; ई 
सीफोक्‍्लीज तथा यूरीपाइडीज की-त्नासदिया र नागरिक 
अंतप्रेघन कर चुकी थी; तथा सोफिस्ट शिक्ष थे नई त्तर्क 
एपं क्रातिकारी भौतिनबादी £. जरिये - ग्रीकृता पद 
कर रहे थे । तयाएदि चौयी > शकवित + 
द्वो भरी थी, प्रजात॑त ( रह 


एयेंस का अभिजातवर्ग 
मौकै पर प्लैटो मानो तर « « 
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हैं मौर एक आदर्शवादी एवं अपरिवर्तनवादी की अनुदार भूमि पर आ जमते हैं । 
मानो वे पुनः एक उसी सुस्थिर एवं नैतिकतावादी, आदर्श एवं प्राचीन युग (आफिक 
तथा ऐलुसिनियन रहस्य-संप्रदायों के बोध, ई० पु० ५०० से आगे) में वापस चलना 
चाहते हैं । कितु वह युग छोटकर कभी नहीं आनेवाली शैशवास्था की तरह अलविदा 
, ले चुका था। 
होमर के बाद प्छेटो सबसे बड़े कवि थे जो तत्काछीन यूनानी समाज के भोग- 
विछास का विरोध करते-करते सुखद काव्य के विरोधी वितक हो गए। 'आइयोन', 
'फीड्स', “रिपब्लिक' आदि में कवि तथा काव्य के वाबत उनके भिन्‍न-भिन्‍न विचार 
मिलते हैँ जो संभवत: उनके शिष्य अरस्तू के प्रभाव से बदले हैं और उनकी परिवर्तित 
युगीन सामाजिक भावश्यकताओं के भी द्योतक हैं | अतः वे पार्मता इडीज़, पाइथागोरस 
ओर अपने गुरु सुकरात के सिद्धांतों का तो परिपाक करते हैं कितु सोफिस्टों को 
निम्नतम स्थान देते है। इसी प्रकार उच्चवर्गीय भीगविलास के विरीध तथा ग्रूनान के 
पुनर्जागरण की चेप्टा में वे 'कानून! (छा) और तर्क (रीज़न) के दायरे का भावमोग 
करने वाले काव्य के सुख (प्लेज़र) एवं दु.ख (पेन) के ऊपर अनुशासन कायम कर 
देते है। वस्तुत, प्लेटो सामूहिक विचार की देन है । एतदथे कठा-संबधी उनका विवेचन 
एक एकांतिक रसिक व्यक्ति की अपेक्षा एक आदर्श राज्य और श्रेष्ठ नागरिक की क्षेंद्र 
मानकर हुआ है । 
भौतिक जगतू तथा विचार जगत्‌ को प्ृथक्‌-पृथक्‌ करके उन्हें क्रमशः मिथ्या 
और सत्य, क्षणभंगुर और शाश्वत्‌, फाँतास्मा और यथार्थ के अंतर्वर्गों में रखते ही 
प्लेयो को शरीर (भौतिक) और आत्मा (प्रत्यय) को भी पृथक्‌ करके उन्ही 
उपाधियों से संलग्न करना पडा । फलस्वरूप इंद्रिया सच्चे ज्ञान का आधार नही हो 
सकी ओर प्रत्यक्ष ज्ञान भ्रांति की कोटि का हो गया । 
सत्‌ ओर असत्‌ के विवेचन के द्वेत में किसी प्रमेय (आब्जेक्ट) से संबंधित 
तीन संकाय जुड़ गए : (7) उसकी बौद्धिक एवं विशुद्ध धारणा, (॥) उसके निर्माण 
का कौशल, तथा (परत) उसके अंकन या वर्णन की कछ।। कछा वाले तीसरे संकाय 
को प्हेटो केवल प्रतीति (एपियेरेंस) मानते हैं; यथार्थता नही | इस तरह फौशछ की 
अपेक्षा प्रतिरूपित कछाएं निम्नतर हो गईं क्योकि वे इंद्रियगोचर हैं । इसीलिए कला 
और काव्य की प्रकृति संवेगात्मक तथा अविवेकी सिद्ध कर दी गईं। रिपब्लिक' में 
दो कवि एक सोफिस्ट से निम्नतर है तथा एक थित्रकार बढ़ई के मुकाबले निचले 
दज का है। 
इस दृष्टि के अनुसार “अनुकृति' मात्र एक प्रेयमूल्य है । पार्मनाइडीज़ से प्रभावित 
होकर वे मानते हैं कि जो सत्‌ है वह स्थिर, अपरिव्तनशीछ एवं पूर्ण है; जी असतू 
है वह अस्थिर, परिवर्ततशील एवं भेदपरर्ण है। अतएव दृश्य जगत्‌ असत्‌ है क्योंकि 
वह परिवर्तेनशील और भेदपूर्ण है। लेकिन इससे परे एक दूसरा लोकोत्तर जगत्‌ है 
जो सत्‌, है जो अमानवोय है, जो पूर्ण है, जो आदर्श है और जो व्यक्ित-सूचक न होकर 
श्रेणो-सूचक है । यह जयत्‌ श्रत्ययो' या विचार-'रूपो” (ला805) का जगत्‌ है। दृश्य- 
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जगत्‌ के पदार्थ प्रत्यय-जगत्‌ की नकल हैं अर्थात्‌ प्रत्यय जगत्‌ सत्य और दृश्य जगत्‌ 
मिथ्या है। दृश्य जंगत्‌ में द्वैत भी है। इसमें सत्‌ का अंश है 024 8845 
प्रत्यपो की अनुकृति है (जो खुद सत्‌ हैं); इसमें असत्‌ का अंश भी है वे कक 
एकता तथा अस्थिरता नही है । उद्ाहरणार्थ, कम्तछ के दो रूप हुए--एक कंम पा 
अर्थात्‌ कमल का प्रत्यय, अर्थात्‌ सामान्य; और दूसरा दृश्य जगत्‌ के असंद्य व्य: 
वाचक कमल बर्थात्‌ मिथ्या कमल अर्थात्‌ विशेष । यदि कसल प्रत्यय सत्‌ है, रि 
वोय है, पूर्ण है, आदर्श है तो दृश्य जगत्‌ का कोई भी कमल (जो उस (2485 
है) असत्‌ है, मानवीय है, अपूर्ण (अधूरा है) और मिथ्या है । जिस श्रक े दी 
कमल था कुर्सी का भी कोई विश्वक या श्रत्यय या विचार (जैसे, कमल, हुर्स' दो 
है उसी प्रकार सोंदय, शिव, न्याय आदि के भी प्रत्यय हैँ । इस के ह करोड़ 
प्रकार की हुई--दैवी तथा मानवीय । सेकड़ों कमछों, हज़ारों कुसियों और ही 
ब्विकाणों के मुछ में--भेद, अस्थिरता आदि से परे--उनके एक-एक का हा 
हैं। मानव उनका अनुभव इसलिए करते है कि उनकी आत्मा के स्वर्ग दा 
हीने के नाते उनमें सत्‌ का अंश होता है। उनका अनुभव तब होता हे डे कम 
'होकोत्तरता की पुनस्मू ति' में लीन हो जाते हैं. जैसे हेमलॉक का पान के कप 
सुकरात की मन.स्थिति हो गई थी। प्लेटी के 40श्गाए्टइ$ के इस सिद्धांत हा 
में सुकरात के प्रत्यय की धारणा है। फलत: दैवी विचार का अनुकरण अच्छा 
फरण है तथा ऐंद्रियिक व्यापार का अनुकरण बुरा अनुकरण ठदरता है । नर 

प्रत्यय के अतगंत केवल रूम (कमठ, कुर्सी) ही नहीं, विचार (सोंदये, नया का 
शुभ) भी शामिछ हैं। दृश्य जगत्‌ में भी प्रत्ययों के अंतर्गत रूप एवं विचार हे 
अनुकृति होती है। दृश्य जगत्‌ की अनुक्ृतियों में इंड्रियों का निम्नकोडिक विश्व है 
जो असत्‌ है, आभासित है; और प्रत्यम॑ जगत्‌ में भाववा का उच्च संसार हैः 
पूर्ण है, अवीद्विय है, सत्य है, चिरंतत है। इस प्रकार कृति के तीन क्रम हुए--- 

अथमस क्रम--अत्यय की कुर्सी (कुर्सी का देवी प्रत्यय ) 

मूल कर्ता ईश्वर 
असली “बिम्ब 


दूसरा फ्रम--बढई की कुर्सी (कौशल तथा अन्य मानवीय कार्य-कलाप) 
बनुकृति मात्र (नकली--मिलती-जुलती, ऐंद्रियिक) 
कुष्तियां, युद्ध, राजनीति, कानून, आदि ! 
तीसरा क्रम---अंकित अनुकृति मात्र (भौछिक सृष्टि नहीं ) 
काव्य और चित्रकला 
अनुकझृति की अनुकृति---'प्रति-प्रिच 


इस क्रम के अनुसार भी हम सामान्य (प्रत्यय या विचार )पसेही विशेष को 
६२ :४ साक्षी है सोंदयप्राश्तिक 


जान पाते हैं और प्रत्यय को मन (मानस) द्वारा ही जाना जा सकता है। इसी क्रम 
के अनुसार प्लैटो ने ज्ञान का भी उच्चतर क्रम निर्धारित किया है-- 
[ पहला--०८४४ [स्वयं प्रकाश्यज्ञानात्मक अथवा सत्य-ज्ञान --प्रत्यय (भंतठ) 


न 
दूध्रा--0शा०ंध [गणित या ज्यामितिक आकृतियों का बोध जो संपूर्ण प्रकृति 
जगत्‌ की आक्तियों के मूल मे है--पाइथागोरस का प्रभाव] 
तीसरा--72883 [दृश्य जगतू की ठोस किवु भंग्रुर वस्तुओं पर विश्वास-- 
सत्याभास; जैसे, कर्सी और कमल] 
चोधा--2:488 [एँद्रिक विब-विधान--वस्तुओं की सतहो और उनकी 
छायाओं का-- (कुर्सी, कमछ आदि की चित्रानुकृति) ] 


पहला ज्ञान सत्य है और चौथा (एऐँद्रिक होने के कारण) सत्याभास | इस 
प्रकार प्लेटो की यही चेष्टा रही है कि काव्य तथा अनुकृत ("छलित) कराएं 
इंद्रियवोध के निम्न स्तर से उठकर सत्य-न्ञान का आधार ले लें। यह प्रक्रिया तभी 
संभव है जब हम कला की सृजनात्मक प्रक्रिया से अनभिज्ञ हो जाएं क्योकि दर्शन के 
सत्य और समाज के शिव में जो तर्क और शुभ और कानून के मूल्य है, कला के 
सोंदये में वही महत्त्व वासना (मूलवृत्ति), आनंद और अनुभव के मूल्य पाते हैं। 
प्लेटो की भूछ सत्य, शिव और सौंदर्य को समान मानने मे है । ये तीमों अतर्स॑वंधित 
अवश्य हैं लेकिन कला--काव्य, संगीत, चित्र-में सौंदर्य कुछ अधिक तथा प्रमुख 
होना चाहिए । शिव और सत्य के बिना भी कला अधूरी है (और हासोस्मुख एयेंस 
मैं उन्होंने इस कछा की ही भर्त्संना की है) लेकिन कछाओ में जब शिव तथा सत्य 
के कलासीदर्यात्मक पक्ष होगे तभी वे काव्य के भाव-सौदर्य से आन भिलेंगे। अतः 
शिव ओर सत्य के लिए प्लेटो ने भाव और सौंदर्य को क्रश. पायल जोश” और 
'अनुकृति' कहकर वर्खास्त-सा कर दिया। जाहिर है कि,प्लेटो के समय में कल्पना और 
सृजन-प्रक्रिया की छानबीन नहीं हो सकी थी जिससे ये भूलें संशोधित नही हो पाई! 

प्लेटो के आदर्श की दूसरी भूल 'अनुकृति' के संबंध मे अधिक गहरी है। 
अनुक्षति के लिए प्रत्ययों का अनुभव और उनके अनुभवों के कारणों के पीछे 'कल्पना/ 
के बजाय 'देवी' की प्रतिष्ठा करके प्छेटो एक ओर तो कवि को आत्मवश में न मान- 
कर काव्यदेवी के वश मे मानते हैं और दूसरी ओर दैवीप्रेरणा के आवेग को पागल- 
पेन, चासनोत्तेजक आदि घोषित करके दाशेनिकों के सम्मुख कवियों को नोचा दिखाते 
हुए दर्शनशास्त्न और काव्यपझास्तत की प्रभुता की होड़ में पक्षघर ही जाते हैं। अगर 
सभी कछाएं और कोशल अनुक्ृति हैं तो ये नकलें हुईं कैसे ? यदि यह विश्व ईश्वर 
की कलात्मक प्रवृत्ति का परिणाम है तो फिर कमल और अश्व अपूर्ण या सत्याभासित 
कंसे हुए ? फिर, इनकी सामग्री प्रत्ययों से भिन्‍त है; और प्रत्मय इन्हें किस प्रकार 
विशेष बना सकते हैं जब वे भेद और पशिवर्तनों से परे हैं ? तात्पयं यही है कि प्डेटो 
के अनुकृति-सिद्धांत में प्लेटोवाद की गहनता है जिसमें वल्पना और प्रेरणा की 


कलासौंदर्य इतिहास की धारा का अन्यैषण :: ६३ 


प्रदिदायी वा न्‍] बेर है है । ईहो हर्ृरि/तिद्ार की कब मे देकर हूहिईे 
तीन कम, कार मे चार कध और ऋस! हे दा! आह हरे भरे हिंदी है ह४ रिशाह 
गाव हो 88 24 है, हिंद #दल्इटाद इक ड़ टदव इज को) एिश्ल्दे 
बाली खोले ही इकार बी कल धार हैं पकचुतर, को बइ! हैं हर डेट 
दिदयात की (हुल हीहैट, को), हबय िहदह को धंट्हीर को अर ही 
मर्दोति वश्चर कप वी चर हर हुए हो दूरी के काश आज दिर का 
मोर इदिद रद जरे दर कछा काने है क६॑ऋ है अषिहरकऋ के दो िफ हाई ता 
प्रपशा पाहिगिक बहक बा टेचु रो हरे । बरी जग, दे दे विाडर है शीट 
में कण वे अलिम हद 70रे बहा पटक कर दिन्ज्दादरों है हाप में, 7 ५ा श्र 
लिप के छप मे भी ६ आर टिडार हे हड+ शक? सदाद्वर की १३४ क ही का 
हुए काने रे जिए ( हर ही विश्कैत हाओे + अादुहर हा है बाद हर 
हो सिपारी (साइहिंशा) अपार दादरं शारुदा भ१ धहिश रेड कप है अर 
पोरक्णा मे दो है, #दा इहये हुद्दा दरप होचे परत टििए हर देव आचरण दर 
हर है । दृगरा ठिद्तेश बाते + बुध कहा िंदहे हु कह है है हव१३ इह३ । 
प्रापप; ड्रतों मे कर्या दा हमरा (६५३३५, क्टेजट) 08 होकों पी 
(6७) होगा । 
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>>5॥७ न 
3५ 45६ 8६४६ "दल “(0 ६३3१ ॥९८१/४) 





7 (७१७५) 

यहाँ 'दछा' और 'राग का व्रद वि्युरद जगा संरय है । राए बता हार 7 
रुप पक्ष है। "राग साझात्‌ धोदत का पुल्दित होता है; पट टैबोजारिंक हा ग्रगशी: 
दरण है जो मानगीय प्रेथियों के मंजर यगाह और द्राएारें घर देगा के दा 
चोयन युवाओं केः परविप्न समूद्दों मे दुरंघतीय साहव भरता है; रविशों हे गीएों मै 
उच्छवारा बनता है और थोतामों को अदुविदभृुत पर देगा है फोटो इगे पर हे 
स्पात पर रात्य मी प्रतिष्ठा करते है। 'शक्ता' शी घाएचा में भी, इसी हरा 
ओर सौंदर्य को सायंधोमितता है तो दृगरी मोर सौदप को शप (मंद) और हि 
रे गंखग्त करके सुंदरता के योग की स्थापना है महा भी सो शो घोर हम 
द्वारा ने होडर दा्शनिकों द्वारा की गई है। कवि जिय €बी-पे रदा वे बगौधूत हो 


१, पिसइ्टे ओर कुछ : | हिए डी छोड एएपंटिश्य', दिवीड छृइच, दु० ४ । 
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व्यापक तौर पर यहां प्लेटो का शिक्षा बनाम काव्य के बीच का सामाजिक 
संधपे प्रतिरूपित है। परंपरागत ग्रीक शिक्षा का आधार होमरीय कविताएं थी किदु 
प्लेटो ने उन पर ही इसलिए प्रतिबंध छगा दिया कि वे देवताओं तथा वीर तायरी 
के आचरण को अशालीन रूप में अस्तुत करती है। देवताओं के चरित्तों का परिवतेत 
भी सन की चिरत्तनता की परिकल्पना के विरुद्ध पड़ता था । अत: के मिथकों की अत 
नैतिक संस्कृति की आदिमता से विच्छिन्न हो गए | अतः उनके लिए शेष कया 
बचा ? देवताओ की स्वुतियां, देशभक्त की शिक्षा |! उनके विचार जगत्‌ में मिरफक 
मिथ्या हो गई । इस तरह वे अब सत्याभासों में उलझते चले जाते है। 
कितु समस्या को जब सत्याभास (इल्यूज़न) से आगे बढ़ाकर वे दारशनिकश 
उफ कविता के शाश्वत विवाद में भाग लेते है तो कुछ अन्य प्रश्न मौजूद हो जते हैं। 
इस वाद-विवाद मे एक सूत्र उद्घादित होता है--"“देवताओं के, सत्‌ के, व्यध्याता 
कवि हैं या दाशेनिक ? ” पहले काव्य और कवि को दैवी स्फुरण वा परिणाम, महा 
उपदेशक, दैँवी सत्यों का व्याख्याता माना जाता रहा है। प्लेटो ते अनुकृति-पिर्ध 
का उपयोग तो यह खंडित करने मे किया कि सत्य पर उसका कीई अधिकार नही 
होता । वह्‌ जिन वर्ण्य वस्तुओं का सौंदर्यात्मक वर्णव करता है उनके विपय में जे 
पूर्ण ज्ञान हो, यह छाज़िमी वही है ! यदि ऐसा होता तो वह सच्ची वस्तुओं के बजा! 
उनका प्रतिबिब (अनुक्ृति) क्यो बनाता (अर्थात्‌ वह ईश्वर हो जाता १); क्यो 
होभर तथा हेसियड़ देवताओं के बाबत गदी झूठ और मिथ्या कहातियों का प्रचार 
करते ? इसके बाद प्लेटो दूसरे पक्ष पर विचार करते हैं---'मानवता का गुर्र कौर 
है ?” उनके अनुसार कवि को मानवता का ग्रुरु समझना भारी भूल है| मानवता दी 
गुर तो वही है जो नगर को छाभार्वित करे, नगर के शासन में सुधार करे [सत्ण 
शिव) । लेकिन ये कवि तो बिवों के मात्र अनुकर्ता (सौंदर्य) ही रहे । ये उन विषय 
की अनुकृति (रचना) करते है जिन्हें खुद भी नहीं समझते क्योंकि ये तक ओर कार 
के बजाय भावनाओं को प्रबल शक्तित का आधार लेकर वासनाओं को उत्तेजित करे 
और मनुष्यों को इंद्रियों का दास बनाते हैं। वे विवेक से सृजन ते करके प्रकृत्या करे 
हैं ओर जब भी कभी उत्तम बातें कह जाते हैं तो--ऐट्रजालिकों और पेगंवरों री 
तरह--दैवी प्रेरणा के वशीभूत्त होते हैं। इस प्रकार प्लैटों एक ओर तो तर्क री 
अपेक्षा भावनाओं की सर्वेव्यापी और सहजग्राही शक्तियां स्वीकार करते हैं, दूसरी 
ओर सामंतों के भोग-विछास का साधन बव जाने वाले काव्य के पात़ों के 
स्वयं काव्य को ही हैय टहराते हैं, तोसरी ओर प्रेरणा की विधा के संबंध में के 
अज्ञाव ('कवि जिनका वर्णन करते हैं उनको खुद भी नहीं समझते) को भी धट 
कर देते हैं और अंत में काव्य के लिए राग के बजाय सत्य, सौंदर्म के बजाय शुर् हे 
मूल्यों का विधान करते हैं। उनके अनुसार सम्मोहन भावनाओं में नही, छंद और हे 
में होता है। यह कथन भी बहुत हल्का बचाव है | वस्तुत थे ज्यामिति और गणित 
गो तरह चितनात्मक विवेक के शुद्ध रूप तथा मानव शुभ से ओतप्रोत काव्य की 
कामना झरते हैं (इसीलिए बाद मे उन्होंने प्रजातंत्त मे उन कवियों को बुला तेने 
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स्वीकृति दे दी है जो हर्ष-शोक, सुख-दुख, 'राम'-'सौंद्य' से परे होकर देवस्तुतियां 
ओर महापुरुषों की प्रशस्तियां लिखें; जो पचास वर्ष के ऊपर की अवस्था के हो और 
जिन्होंने जीवन में कुछ समाज सेवा की हो) । यहां उनके नेतिकता-सिद्धांत के सूत्र 
वेश करना समीचीन होगा जो 'फिलेबस! और 'लाज़' में काफी मिलते हैं। 'फिलेबस! 
में वे 'पूर्णता' को 'नंतिक शुभ' की प्रकृति मानते हैं। अवरोह-क्रम मे नैतिक शुभ की 
पांच श्रेणियां हैं-- 
(9) संतुलित, मध्यम और उपयुक्त (सुइटेवछ)--दर्शन [पराइथागोरस- 
प्रभाव] 
(7) सममित (सिमेद्विकल) सुंदर और पूर्ण--विज्ञान 
(0) बुद्धि और बुद्धिमत्ता--विज्ञान 
(४) कछा और उचित सम्मति 
(९) सुर [क्षणिक तुप्ति नही, अपितु जीवन का सामजस्य; ऐसी तृप्ति जिसे 
बुद्धि निर्दोध समझे ] 


उक्त तालिका में वोड्धिक संतुलन को मानव जीवन का परम शुभ मूल्य माना 
गया है। अतः प्रथम श्रेणी के तीनों शुभों में संतुलग को सर्वप्रथम स्थान मिला है। 
पहली और दूसरी श्रेणी की कल्पना के आधार पर ही प्लेटो ने सभवतः प्रत्ययों फे रूपों 
की व्यवस्था की होगी क्योकि उनके कला-सौंदर्य और जगत संबंधी सिद्धांत तत्कालीन 
सामाजिक संबंधों तथा तकनीकी विकास पर आधारित हैं। तव सर्वंचेतनवाद के 
अनुसार सभी वस्तुओं को देवपूर्ण माना जाता था; मानवात्मा विश्वात्मा की अनु- 
कृति मानी जाती थी, ज्योतिष-गणना के अनुसार स्वर्ग और पृथ्वी की भिन्‍न-भिन्‍न 
सत्ता और ब्रह्मांड-रचना का दैवी-कानून माना जाता था; सबसे सुदर आकार 
गोलक का माना जाता था जो सर्वेच्तंतुलित और सुगढ़ था और प्रत्येक मानवीय 
प्रविधि को सोहेश्य समझा जाता था। काव्य और कला में ये तत्त्व तो थे लेकिन बुद्धि- 
भत्ता (8) और निम्नसुख के आधार पर प्लेटो ने कछा के स्थान पर शुभ का अभि- 
पेक किया और फलस्वरूप कवि के स्थान पर दाशंनिक की प्रतिष्ठा की । हस्तांतरण 
की इस प्रथा को नैतिक शुभ की धारणा के आधार पर ही ठीक से समझा जा सबता 
है। ब्रह्मांड-रचना की इस ज्योतिष में मनुष्य और प्रकृति का आत्मीय संबंध है जिनमें 
से प्रत्येक संतुलन (वृद्धि के द्वारा--राग के द्वारा नही) बनाए है और एक-दूसरे फा 
निर्धारण मानवीय कार्य-कलापो के आधार पर होता है जो सौंदर्य, कला, दर्शन, शुभ, 
विज्ञान में विकसित होते हैं । प्लेटी के अनुसार दर्शन इस संतुलन को बनाए रखता है 
कितु (कला का) राग और भावनाएं इसे असंतुलित और असंयमित कर देती हैं 
जिससे प्रथम श्रेणी का सर्वेप्रमुख नैतिक शुभ--संतुलन--खत्म हो जाता है। अतः 
प्लेटो ते तत्कालीन वैज्ञानिक और दार्शनिक मान्यताओं के आधार पर कछाओं को 
प्रदच्चुत किया । देची कला तो संतुलन कायम रखती है क्योकि वह “रचना” है, और 
सत्यवस्तुओं की उपपत्ति करतो है जंसे, स्वर्ग की रचना, ब्रह्मांड रचना, अमर आत्मा 
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की रघसा आदि । इसके विप्रीश मागूषरी करा में संगुधन खत्म हो जाता है हयोरि 
उसमें दृश्य जगत का प्रतिधिय साष्म है, स्पर्गिर सौंदर्य झेत आभास है तथा देवी इटा 
का अनुएरण है। यह कछा 'रघता' ने होरार अनुरहि है । है 

मीचे हम प्लेटो के अगुगार क्शानलागिशा दे रहे हैं (थी विश्योट एवं हार 
के अनुसार )-- 





कला 
उपपत्ति 
रघना उनाति 
देवी (प्रकृति दी) मानुर 
बाण 
दास्‍्त्विक विदाताक.. साशक्यपूर्ग आमास्मपर्य 
(उ०-पशु. (3०-स्वप्न,. (638४९) (##0905#30 
माप्ये, धायाएं,. कभो हल मे 
अगिन, मानवीय दृष्टि) संदृित, एंगपूर्य 
पृर३व। 
औजाएं के द्वाग अभिनय द्वाए 
| 


संतुलन हैव__ | शिल्पकला, 
अचेष्ट “"* सगीत 
काव्य 


पान केश्साथ अशानयग 


(नाटकीय 
अनकूति ?) 
। 

। सोफिस्ट नरक 
इसमें दो बातें साफ हैं । पहली है कला की प्रकृति के संबंध में; दूसरी 
सृजन संबंधी । 
जो कछा इस दृश्य जगत्‌ में है वह मानुषी है और दैवी-कला की अनुर्दर्ति 
अर्पात्‌ इसमें देवी-प्रेरणा और कौशछ दोनों का सामंजस्य है । मे तथ्य कैली 
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प्रोमेधियन उद्यम की ओर संकेत करते हैं “शब्पाह्ीन, नग्त और खुरक्षाह्वीत मानव 
की पिता भें तय आदिमानय प्रोमेथियस ने स्वयं से अग्नि, तथा एथेना और हेफेस्ट्स 
के पास मे कमणः युनने और धातुश्म मी गछाएं घुरा ली। इस प्रड्मर यूनागी- 
कया यह संवेत पारती है कि संसार में 'झछा' कौशल और साधन के रूप में आई 
जिसाफ़े द्वारा मनुष्य अपनी नितांत शरूरतों को पूरा कर सके जब 'केयर्डा प्रकृति 
पर्यात्त नहीं थी । सांरझतिक उद्ममों के इस कल्यनात्मक पिच में फछा उसके समान 
हो गई है जिमे अस्तित्य छी रक्षा में सफ़छ होते के छिए, मनुष्य अपनी मालवीय 
बुद्धि के द्वारा प्रकृति के साय जोदता है (/ यहां यह भी स्पष्ट है कि कला कौशल 
और भ्रद्नत्‌ मनुष्य को अधिक सुय, हर्पपूर्ण बनाने के माध्यम के साथ-साथ अनुदृत्ति 
और दँवी अनुझति (देवछोक से चुराई गई) भी है! 
अत में बरूा-मृजन-संवधी प्रसंग के साथ हम प्टेटों से विदा लेंगे । एक 
उलश्नन और उठती है कि जब मनुष्य स्व अनुकृति है तब वह (देवताओं द्वारा 
निमित अपने-जँसी यस्तुओं का अनुकरण करके) रचना कैसे कर सकता है? इसके 
लिए प्लेटो विश्वात्मवाद मय सहारा छेते हैँ। जिस प्रकार फमल, कुर्सी, पोड़ें, सत्य, 
शुभ, सौंदर्य आदि मे प्रत्यय स्वर्ग से पृथ्वी पर उतरते हैं उसो प्रकार मानवात्मा 
भी । मानवार्मा में देदी संस्कार तो रहते हो हैं। अतः इस धरती पर जहां कही भी 
स्वर्गीय सौंदर्य को झलक मिलती है, मानव और विशेषतः गर्गव एवं कलायगर स्मृति से 
उसका स्वॉरगिक सादृश्य (प्रतिविय) उत्पन्य करने की कोशिश करता है। अतः या तो 
वे स्वर्गीय झठवों ही अपूर्ण होने के साथ-प्राथ चरिव्रहीन हैं, या फिर कवि पत्तित हैं 
(परंतु प्लेटो ने भी इन पर यह छांछन नहीं छगाया हैं) । जब मनुष्य केवल देवी 
अनुकरण का अनुकरण कर पाता है तो वह भी (इसके पूर्व ही) एक सीमा में बंधा 
हुआ हीता है | होमर मे सकेत पाकर देवी अनुकरण का अनुकरण किया! अतः 
इसके लिए होमर नही, देवी अनुकरण और इसके आगे प्छेटो जिम्मेदार हैं. जो 
“दृश्य जगत” और 'संतुद्न! के नेतिक-शुभ के आधार पर मात्र काव्य को ही मिथ्या 
भर असंयमित्त करार दे देते हैं । 
प्छेटो ने कुशल कारीगरों की अपेक्षा चित्रकारों और कवियों और मूततिकारों 
को नीचा दर्जा दिया है क्योंकि ये तीनों देवी-अनुकरण के बजाम मानवीय रचनाओं 
(कुर्सों, शय्या भादि) की अनुकृतिया करते हैं (कितु पर्वत, चंद्रमा, पक्षी आदि के 
दृष्दात से कारीगरों की मध्यस्थत्ता भी खत्म हो जाती है। अस्तु) | अतः इनके 
संस्कार स्वर्गीय प्रत्ययों को ग्रहण करने में ओर भी क्षीण ओर कम होते है। 
संभवत, ये उपयोगी और स्थूछ कलछाओं को छतित (अनुकृत) कछाओं से ऊंचा मान 
छैने की एक अन्य गलती कर बैठे है। 
ऐसा छगता है कि प्लेटो के आत्म-ज्ञान में सौंदर्य की रोमांतिक घारणा 
आध्वंत विद्यमान है। वे स्वयं निरंतर आवेशी और रोमांतिक सौंदर्य की भावना से 


4. ग्रिलबर्ट और रुक : “ए हिस्द्री ऑफ एस्थेटिव्स'', दूसरा पुनर्मुद्रण, पु० ९६-२० । 


कलासौदर्य-इतिहास की धारा का अन्वेषण : 5 ६६ 


आत्मसंघर्ष करते हैं; अमूर्तीकरण के अंतिम छोर पर सुकरात की हक 
सुकुपारी की घारणा को सूक्ष्म 'सुंदर आकृति' में आदर्शोशित कर डाह। सर्प 
बोडिक सौद्य का विकल्प खोजते हुए सर्वत्र व्यादुल हैं। पत्ता नहीं वर्षो कर ला 
से हिप्पियाज़ के साथ संवाद करते हुए 'सुदर कुमारी (पविद्वता ), 'सुंदर घोड़ कक 
और 'सुदर कलश' के समीकरण द्वारा सौंदर्य की त्िघर्मा परिभाषाओं के कं मे 
चुप्पी साध ती ? 'कीड्स' की 'अश्वारोही आत्माओं की धारणा में भी के नर 
वैज्ञानिक रहस्य छिपे है। अश्वरथों से हूटकर वें धरती पर उत्तरती रु क्तु वार 
मे प्रेमी द्वारा सौदर्य की पर्युत्युकी पहचान को वे मूछ 'ध्वगिक शोभा! का अरे 
बताते हैं। यह तो प्लेटो के मनोविश्लेषण का भेद है। शायद इसीलिए वे का | 
शिवम्‌ के संघर्षों मे ज्यादा सिड॒हल्त हैं और इन्हें वे औदात्य के शिखर तक हूँ 


देते हैं। 'बोड़े' का प्रतीक यूनानी चिति की कई रहस्यात्मक परतें उधाड़ सवा है 
निस्संदेह । 


अरस्तू 
तत्त्व-चितक प्लेटो के वैज्ञानिक, जीवशास्त्री तथा दार्शनिक विष्य खा 

(३८४-३१२ ई० पु०) ने अपने अमर ग्रंथ 'पोएटिक्स में अपने ग्रुद की मतमेंद है। 
सौंदर्य-तत्व पर विचार किया; यद्यपि मुरु-शष्य के विचारों में बहुत अ््ि 
भरस्तू ने प्लेटो के तत्त्व-चितन के विश्वकों को विज्ञान के विशेषों द्वारा अर 
वास्तविक बनाया । कहावत है कि एयेंस ने प्लेटो जैसा दूसरा शिक्षक भर 
जैसा दूसरा शिष्य नही पैदा किया। 

प्वेटो-अरस्तू के पक्ष-सिद्धातों की तुलना से तिम्नलिखित सात अमुब कार्यो 
पकट होते हैं--- 


(क) प्छेठो के प्रत्ययों (८ंतठ5) का विकास और परिवर्तन करके अर 
द्वारा पदाये के सार या तत्त्व की प्रतिष्ठापना; 


(ण) प्छेटो को ब्रह्मांड रचना मे द्यौलोक-भूछोक के पृथक्‌ द्वैत की ५४ 


करके अरस्तु द्वारा सामान्य-विशेष का संयोग करना; 


द्वाप 
(ग) प्लेटो कृत अनुकृति के मिथ्यात्व का समाहार करके अरस्तू £ 
सर्जनात्मक या भावात्मक अनुकूति का प्रतिपादन; 


गो द्वाय 
(धघ) प्लेटो कृत भावनाओं को विक्षृति मानने के स्थान पर अरस्तू £ 
“विरेचन! द्वारा उनका उदात्तीकरण; 


् 
(४) प्लेटो के महाकाव्य-संबंधी वृहद्‌ विवेचन की जगह पर अर ही 
नाटक (व्वासदी-कामेदी ) का विवेचन; 


(च)] प्लेटो हारा संकेतित छद-छयादि के इंद्रजाल-प्रभाव का विस्तार के 
असस्तृ द्वारा परिह टोरिक' ग्रंथ मे इनकी विस्तृत उद॒भावना; 


(७) प्हेटो कृत देवताओं के चरित्नों के लिखूपण का विकास करने बे 
७० :: साक्षो है सौंदयंप्राएनिक 


द्वारा श्रेष्ठजनों, गंभीरजनों पर “दुर्भाग्य (नेमेसिस) के प्रभाव पर भी विश्वास: 
आदि-आदि । 
निकट पूर्दवर्ती निरूपण और इस तुलमा-पत्नांक पर विहृंगम दृष्टिपात करने 
से ही यह सिलसिला प्रकट हो जाता है कि प्लेटो के दोनों नगन निर्मिमिष द्यौछोक 
को ताकते रहे और दृश्य जगत्‌ को असत्य मानते रहे हैं; अरस्तू का एक नयन 
धौलोक की ओर और दूसरा छोचन भूछोक की ओर रहा है। इस प्रकार वैज्ञानिक 
अरस्तू की दृष्टि में _तत्त्वज्ञानी प्लेटो की कुछ निर्विकल्पवादी दिग्भ्रातियां कुछ कम 
होती गईं छेकिन भौतिकवांद और भाववाद को घोलघाल देने के कारण कुछ 
असंगतियाँ तथा अंतविरोध भी प्रकद होते गये । 
जैसा कि हम पहले कह चुके हैं प्लेटो द्योलोक में प्रत्ययों की नित्य दुनिया 
मानते हैं। उनके प्रत्यय निर्विकल्प (एब्सरोल्यूट), पूर्ण, चिरंतन एवं सत्य है; वे 
पदार्थों के बाहर हैं अर्थात्‌ पदार्थ उनसे निसृत नही हैं! उनकी पृथक्‌ अनुकृत्ति हैं 
(घोड़े, मनुष्य) । अरस्तु भी किसी मूछ को तो ज़रूर मानते हैं लेकिन उसमें अपनी 
मिथ्या अनुकृतियों की क्षमता को नामंजूर करते हैं । वे प्रत्ययीं के स्थान पर पदार्थो 
के 'छारतत््व' (एशेंस) की सत्ता में विश्वास करते हैं।ये सारतर्व पदायय के ही 
अंदर हैँ अर्थात्‌ यह ब्रह्मांड भौतिक पदार्थों (वस्तुओं) और तत्वों (प्लेटो के मिविकल्प 
प्रत्ययो के समकक्ष) का संयोग है; द्वैत नहीं । पदार्थ और तत्त्व की एकता में ही 
“परथार्थ! स्थित है। यदि प्रत्मय 'सामान्य' हैं और तत्व 'विशेष' तो सामान्य-विशेष 
सदा संग्रुक्त ही रहेंगे ओर वाहूर न होकर अंदर होंगे। उदाहरणस्वरूप, धोड़ें या 
कमल केवल भनुकृति नहीं हैं; अपितु उनमें अपनी विशेषताओं के साथ सामान्य 
अंश हैं । जब सामान्य-विशेष (प्रत्यय-तत्त्व) का संयोग हो जाता है तब वे आभास 
या मिथ्या न होकर यथार्थ या वास्तविक हो जाते हैं। सामान्य-विशेष ही क्रमशः 
सामग्री (मटर) आहृति (शेप, फार्म) में परिणत होते हैं। उनके मुताबिक पदार्थ 
रूप और अंतर्वस्तु (कांटेंट) का एक मेल है । इस महासूत्र को उन्‍्मीलित करते हुए वे 
रूप को ही अस्तित्व का तत्त्व सिद्ध करते हैं, तथा प्रथम प्रेरक (ईश्वर) को प्रत्येक 
गति का मूल उद्गम मानते हैं। उनके अनुसार रूप पदार्थ के जगतू को आाकृतियाँ 
प्रदान करता है तथा रूप ओर पदार्थ को अंत्प्रक्रिया से जैविक और द्यौस विकास 
फरलीभूत होता है। अत्तः क्षासदी में 'रूप” की महत्ता तथा सृष्टि मे नैतिक प्रयोजनविहीन 
ईपर की धारणा अरस्तू को भौतिकवाद के अनकरीब ले आती है। इसी कड़ी मे 
वे शरीर और आत्मा का भी संयोग कायम करके '्वासदी नायक की क्रांतिकारों 
धारणा पेश करते हैं। यहां 'बाह॒ति' प्छेटो की तरह कोई 'मनुकुति” न होकर झूव 
प्रदान करने वाली शक्ति या ऊर्जा भी है और सामग्री के अंदर ही निहित हैं। अनुरूति' 
भाकृति मिथ्या और कोरी अनुकृति से आगे “वास्तविक तथा सजेवात्मर अनुद् त 
हो जाती है--वास्तविक इप्तलिए कि सामग्री के अंदर ही यद शविव निहित हे ४; 
सर्जनात्मक इसलिए कि इसमें सामान्य के साथ-साथ विशेष का भी योग है। ५ 
उदाहरणस्वरूप बीज को हें: वृक्ष बतते वाछा बीज सामग्री है. और 


कुलासौंदरय-इतिहास की धारा का - हा 


आत्मसंघर्प करते हैं; अमुर्तीकरण के अंतिम छोर पर सुकरात॑ हा ४४३३ 
सुकुमारी की धारणा को सुक्ष्म 'सुदर माकवि/ में आदर्शाडित कर, झा बुर 
बौद्धिक सौंदर्य का विकल्प खोजते हुए सर्वेत्न व्याकुल हैं। पता नहीं क्यो कर हे 
ने हिप्पियाज्ञ के साथ संवाद करते हुए 'सुंदर कुमारी' (पवित्रता), 'छुंदर घाई कर 
और 'सुदर कऊश' के समीकरण द्वारा सींदय की विधर्मा परिभाषा के अल पा 
चुप्पी साध ली ? 'फीड़स' की 'अश्वारोही आत्माओं की धारणा में भी कर गा 
वैज्ञानिक रहस्य छिपे हैं। मश्वस्थों से हटकर वे धरती पर उतरती हैं कतु रबर 
मे प्रेमी द्वारा सौंदये की पर्युत्सुकी पहचान को वे मूछ 'स्वर्गिक शोभा का को 
बताते है। यह तो प्छेटो के मनोविश्डेषण का भेंद है। शायद इसीलिए वे कं 
शिवम्‌ के सधर्पो मे ज्यादा सिद्हस्त हैं और इन्हे वे औदात्य के शिखर तक पह६५ँ 


देते हैं । 'घोड़े' का प्रतीक यूनानी चिति की कई रहस्यात्मक परतें उधाई़ सकती हु 
निस्संदेह । 


अरस्तू नम 
तत्व-चितक प्लेटो के वैज्ञानिक, जीवशास्ती तथा दार्शनिक शिष्य या 
(३८४-३२२ ई० पु०) ने अपने अमर ग्रंथ 'पोएटिक्स' में अपने गुर की कद है। 
सौंदये-वत्त्त पर विचार किया; यद्यपि गुरुशिप्य के विचारों मे बहुत मत 
अरस्तू ने प्छैटो के तत्व-चितन के विश्वकों को विज्ञान के विशे्षों दारा अं कर 
वास्तविक बनाया । कहावत है कि एयेंस ते प्लेटो जैसा दूसरा शिक्षक और ब' 
जैसा दूसरा शिष्य नहीं पैदा किया। बयान 
प्लेटो-अरस्तू के पक्ष-सिद्धातो की तुलना से निम्गलिबित सात प्रमु् 
प्रकट हीते हैं--- बस 
(क) प्छैटो के प्रत्ययों (४005) का विकास और परिवर्तन करके 
द्वारा पदायें के सार या तत्त्व की प्रतिष्ठापना; 2: सात 
(थ) प्हेटो की ब्रह्मांड रचना मे द्यौलोक-भूलोक के पृथक ढैत की सी 
करके अरदस्तू द्वारा सामान्य-विशेष का संयोग करना; हि ड कं 
(य) प्छेटों छुत अनुकृति के भिथ्यात्त का समाहार करके अरस्खो £* 
सर्जेनात्मक या भावात्मक अनुकूति का अ्तिपादन; 
(घ) प्डेटो कृत भावनाओं को विक्रति मातने के स्थाव पर बरस ही 
“विरेचन' द्वारा उनका उदात्तीकरण; 


प्‌ 
(ड) प्हेटो के महाकाव्य-संबंधी बृहद्‌ विवेचन की जगह पर अरध्ये 
नाटक (त्रासदी-कामेदी) का विदेचन; 


को कछे 
(च) प्लेटो द्वारा संकेतित छंद-छमरादि के इंद्रजाल-प्रभाव का विस्तार का 
मरल्तू द्वारा 'रिहू टोरिक' ग्रंथ मे इनकी विस्तृत उद्भावना; 


(७) 'लेटो कृत देवताओं के चरित्नो के विखिषण का विकास करके गर्व 
७० : ६: साक्षी है सोंदर्यप्राश्तिक 


द्वारा श्रेष्जनों, गंभीरजनों पर 'दुर्भाग्य' (नेमेसिस) के प्रभाव पर भी विश्वास; 
आदि-आदि । 
निकट पूर्ववर्ती निह्षण और इस तुलना-पत्नांक पर चित दृष्टिपात करने 
से ही यह सिलसिला प्रकट हो जाता है कि प्लेटो के दोनों नयन निनिभेष च्यौलोक 
को ताकते रहे और दृश्य जगत्‌ को असत्य मानते रहे हैं; अरस्तू का एक नयन 
झौलोक की ओर और दूसरा छोचन भूलोक की ओर रहा है। इस प्रकार वैज्ञानिक 
अरस्तू की दृष्टि मे तत्त्वज्ञानी प्ठेठो की कुछ निविकल्पवादी दिग्भ्रांतियां कुछ कम 
होती गईं लेकिन भौतिकवाद और भाववाद को घोलघारू देने के कारण कुछ 
असंगतिया तथा अंतवरोध भी प्रकट होते गये । 
जैसा कि हम पहले कह चुके हैं प्छेटो द्यौलोक में प्रत्ययो की नित्य दुनिया 
मानते हैं ॥ उनके भ्त्यय निविकल्प (एब्सोल्यूट), पूर्ण, चिरंतन एवं सत्य हैं; वे 
पदार्थों के बाहर हैं. अर्थात्‌ पदार्थ उनसे निसृत नही है। उनकी पृथक्‌ अनुक्ृति हैं 
(घोड़े, मनुष्य) । अरस्तू भी किसी मूल को तो जरूर मानते हैं लेकिन उसमें अपनी 
मिथ्या अनुकृतियों की क्षमता को नामंजूर करते हैँ। वे प्रत्ययों के स्थान पर पदार्थों 
के 'सारतत्त्व' (एशेंस) की सत्ता में विश्वास करते हैं। ये सारतत्त्व पदार्थ के ही 
अंदर हैं अर्थात्‌ यह ब्रह्मांड भौतिक पदार्थों (वस्तुओं) और तत्त्वों (प्लेटो के निविकल्प 
प्रत्ययों के समकक्ष) का संयोग है; द्वेत नहीं। पदार्थ और तत्त्व की एकता में ही 
'थार्थ' स्थित है| यदि प्रत्यय 'सामान्य' हैं और तत्त्व 'विशेष' तो सामान्य-विशेष 
सदा संयुक्त ही रहेंगे और बाहर न होकर अंदर होंगे। उदाहरणस्वरूप, घोड़े या 
कमल केवल अनुकूति नही हैं; अपितु उनमें अपनी विशेषताओं के साथ्र सामान्य 
अंश हैं । जब सामान्य-विशेष (प्रत्यय-तत्त्व) का संयोग हो जाता है तब वे आभास 
यो मिथ्यां न होकर यथार्थ या वास्तविक हो जाते है। सामान्‍्य-विशेष ही क्रमशः 
सामग्री (मेटर) आकृति (शेप, फार्म) में परिणत होते हैं। उनके मुताबिक पदार्थ 
रूप और अंतर्वस्तु (कांटेंट) का एक मेल है। इस महासूत्र को उन्‍्मीलित करते हुए वे 
रूप को ही अस्तित्व का तत्त्व सिद्ध करते हैं, तथा प्रथम प्रेरक (ईश्वर) को प्रत्येक 
गति का मूल उद्गम मानते हैं। उनके अनुसार रूप पदार्थ के जगत्‌ को आह्तियां 
प्रदान करता है तथा रूप और पदार्थ की अआंतप्रेक्रिय से जैविक और चोस विकास 
फलीभूत होता है। अतः त्ासदी में 'रूप' की महत्ता तथा सृष्टि में नैतिक प्रयोजनविहीन 
ईश्वर की धारणा अरस्तू को भौतिकवाद के अनकरीब ले आतो है। इसी कड़ी में 
वे शरीर और आत्मा का भी संयोग कायम करके 'त्रासदी नायक' की क्रांतिकारी 
घारणा पेश करते हैँ। यहां 'आकृति' प्छेटो की तरह कोई 'अनुकृति' न होकर रूप 
प्रदान करने वाली शक्ति या ऊर्जा भी है और सामग्री के अंदर ही निहित है । अतः 
आकृति मिथ्या ओर कोरी अनुकूति से आगे 'वास्तविक तथा सजनात्मक अनुकृति' 
हो जाती है--वास्तविक इसलिए कि सामग्री के अंदर ही यह शक्ति निहित है; 
सर्जनात्मक इसलिए कि इसमें सामान्य के साथ-साथ विशेष का भी योग है 
उदाहरणस्वरूप बीज को लें: वृक्ष बनने वाछा वीज सामग्री है, और बीज मे ही 
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आत्मसंघर्ष करते है; अमूर्तीकरण के अंतिम छोर पर सुकरात की सौंदर्गगविता 
सुकुमारी की धारणा को सूक्ष्म 'सुंदर आकृति! में आदर्शीकृत कर डाछते हैं। वे 
बौद्धिक सौंदर्य का विकल्प खोजते हुए सर्वत्र व्याकुछ हैं। पता नही क्‍यीं स्वयं सुकरात 
ने हिंष्पियाज़ के साथ संवाद करते हुए 'सुंदर कुमारी (पवित्नता), 'सुंदर घोड़ी” (सेक्स) 
और 'सुदर कलश” के समीकरण द्वारा सौंदर्य की त्रिधर्मा परिभाषाओ के सकेत छोड़कर 
चुप्पी साध ली ? 'फोड्स' की 'अश्वारोही आत्माओं की धारणा में भी गहरे मनो- 
वैज्ञानिक रहस्य छिपे है। अश्वरथो से हटकर वे धरती पर उतरती हैं कितु प्रेमिका 
मे प्रेमी द्वारा सौंदर्य की पर्युत्सुकी पहचान को वे मूल 'स्वगिक शोभा” का अवतार 
बताते हैं। यह तो प्हेटो के मनोविश्लेषण का भेद है। शायद इसीलिए वे सुदरम्‌ भोर 
शिवम्‌ के सघर्षों भे ज्यादा सिद्धहस्त हैं ओर इन्हे वे औदात्य के शिखर तक पहुंचा 
देते हैं। 'घीड़े” का प्रतीक यूनानी चिति की कई रहस्पात्मक परतें उधाड़ सकता हैं, 
निस्संदेह । 


अरस्तू 

तत््व-चितक प्लेटो के वैज्ञानिक, जीवशास्त्री तथा दार्शनिक शिष्य अरस्तू 
(३८४-३२२ ६० पू०) ने अपने अमर ग्रंथ 'पोएटिक्स' में अपने गुरु की परंपरा मे 
सौंदय-तत्त पर विचार किया; यद्यपि ग्रुरुशिष्य के विचारों में बहुत मतभेद है। 
अरस्तू ने प्लैटो के तत्व-चिंतन के विश्वकों को विज्ञान के विशेधों द्वारा अधिक 
वास्तविक बताया । कहावत है कि एयेंस ने प्छेटो जैसा दूसरा शिक्षक और अरस्तू 
जँसा दूसरा शिष्य नही पैदा किया। 

प्छेटो-अरस्तू के पक्ष-सिद्धांतों को तुलवा से निम्नलिखित सात प्रमुख आयाम 
प्रकट हीते हैं--- 

(क) प्छेठो के प्रत्ययों (४०१63) का विकास और परिवर्तन करके भरस्तू 
द्वारा पदार्थ के सार या तत्त्व की प्रतिष्ठापना; 

() प्छेटी की ब्रह्मांड रचना मे द्यौलोक-भूछोक के पृथक्‌ द्वेत की समाप्ति 
करके अरत्तू द्वारा सामान्य“विशेष का संयोग करना; 

(ग) प्लेटो कृत अनुकृति के मिथ्यात्व का समाहार करके अरस्तू द्वारा 
सर्जनात्मक या भावात्मक अनुकूति का प्रतिपादन; 

(ध) '्छेटो कृत भावनाओं को बिकृति मानने के स्थान पर अरस्तू द्वारा 
“विरेचन' ढवारा उनका उदात्तीकरण; 

(ड) प्छेटो के महाकाव्य-संबंधी वृहद्‌ विवेचन की जगह पर भरस्तू द्वारा 
नाटक' (त्रासदी-कामेदी ) का विवेचन; 

(च) प्छेटो द्वारा संकेतित छद-लयादि के इंद्रजाल-प्रभाव का विस्तार करके 
अस्स्तू द्वारा (रिहटोरिक' ग्रंथ मे इतकी विस्तृत उद्भावत्रा; 

(8) प्लेटो कूद देवताओं के चरित्ों के निर्पण का विकास करके अरस्तू 


७० :: साक्षों है सौंदयत्राश्निक 


द्वारा श्रेष्ठजनों, गंभीरजनीं पर 'ुर्भाग्य' (नेमेसिस) के प्रभाव पर भी विश्वास; 
आदि-आदि 
निकट धुर्ववर्ती निख्षण और इस तुलूना-पत्नांक पर विहंगम दृष्टिपात करने 
से ही यह सिलसिला प्रकट हो जाता है कि प्लेटो के दोनों नयत विनिमेष छौलोक 
को तांकते रहे ओर दृश्य जंगत्‌ को असत्य मानते रहे हैं; अरस्तू का एक नयन 
चौलोक की ओर और दूसरा छोचन भूछोक की ओर रहा है। इस प्रकार वैज्ञानिक 
अरस्तू की दृष्टि में तत्त्वज्ञानी प्छेटो की कुछ निविकल्पवादी दिग्धांतियां कुछ कम 
होती गईं लेकिन भौतिकवाद भर भाववाद को घोलघालछ देते के कारण कुछ 
असंगतियां तथा अंतविरोध भी प्रकेट होते गये । 
जैसा कि हम पहले कह चुके हैं प्लेटो द्यौछोक मे प्रत्ययों की नित्य दुनिया 
मानते हैं। उनके प्रत्यय निविकल्प (एब्सील्यूट), पुर्ण, चिरंतन एवं सत्य हैं; वे 
पदार्थों के बाहर हैं. अर्थात्‌ पदार्थ उनसे निसृत नही हैं। उनकी प्रृथक्‌ अनुकृति हैं 
(घोड़े, मनुष्य) । अरस्तू भी किसी मुछ को तो ज़रूर मानते हैं लेकिन उसमे अपनी 
मिथ्या अनुकृतियों की क्षमता को नामंजूर करते हैं। वे प्रत्ययों के स्थान पर पदार्थों 
के 'सारतत्व” (एशेंस) की सत्ता में विश्वास करते हैं। ये सारतत्त्व पदार्थ के ही 
अंदर हैं अर्थात्‌ यह ब्रह्मांड भोतिक पदार्थों (वस्तुओं) और तत्वों (प्लेटो के निविकल्प 
प्रत्ययों के समकक्ष) का संयोग है; द्वत नहीं । पदार्थ और तत्त्व की एकता में ही 
धययाथ्थ' स्थित है यदि प्रत्यय 'सामान्य' हैं और तत्व 'विशेष! तो सामान्य-विशेष 
सदा संयुक्त ही रहेंगे और वाहर न होकर अंदर होगे। उदाहरणर्वरूप, घीडे या 
कमल केवल अनुकृति नही हैं; अपितु उनमे अपनी विशेषताओं के साथ सामान्य 
अंश हैं । जब सामान्य-विशेष (थ्रत्यय-तत्त्व) का संयोग हो जाता है तब वे आभास 
या मिथ्या न होकर यथार्थ या वास्तविक हो जाते हैँ। सामान्य-विशेष ही क्रमशः 
सामग्री (मटर) आकृति (शेष, फामं) में परिणत होते हैं। उनके मुताबिक पदार्थ 
रूप और अंतर्व॑स्तु (कांटेंट) का एक मेल है। इस महासूत्र को उन्‍्मीलित करते हुए वे 
रूप को ही अत्तित्व का तत्त्व सिद्ध करते हैं, तथा प्रथम प्रेरक (ईश्वर) को प्रत्येक 
गति का मूछ उद्गम मानते हैं। उनके अनुसार रूप पदार्थ के जगत्‌ को आक्ृतियां 
प्रदान करता है तथा रूप और पदार्थ की अंतप्रंक्रिया से जैविक और चौस विकात्त 
फ़लीभूत होता है। अतः ब्वासदी में “रूप” को महृत्ता तथा सृष्टि में नैतिक प्रयोजनविहीन 
ईश्वर की धारणा बरस्तू को भौतिकवाद के अनकरीब ले आती है। इसी कड़ी में 
वे शरीर ओर आत्मा का भी संयोग कामम करके 'तासदो नायक' की कऋातिकारी 
घारणा पेश करते हैं । यहां 'आहति' प्लेटों की तरह कोई 'मनुझृति” न होकर रूप 
प्रदान करने वाली शक्ति या ऊर्जा भी है भौर सामग्री के बंदर ही निहित है । अतः 
आकृति मिथ्या और कोरी अनुकृति से आगे “वास्तविक तथा सर्जनात्मक अनुकूति' 
हो जाती है---बास्तविक इसलिए कि सामग्री के अंदर ही यह शक्ति निहित है; 
सर्जेनात्मक इसलिए कि इसमें सामान्य के साथ-साथ विशेष का भी योग है। 
उदाहरणस्वरूप बीज को लें : वृक्ष बनने वाला बीज सामग्री है, और बीज में हो 
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निहित तथा उससे निम्तत परिणामी वृक्ष बाकृति है। इसी क्रम में द्वार, कुर्सी, 
शय्यादि बनाने वाला वृक्ष सामग्री है; और वृक्ष में ही निहित तथा उससे निसृत 
परिणामी द्वार, कुर्सी, शय्यादि आकृति हैं। शिल्प का दूसरा उदाहरण हें; 'छाओकून- 
प्रतिमा आकृति है (परिणामी) कितु यह पत्थर (सामग्री) में ही निहित है। 
[स्पष्टतः अरस्तू यहां माध्यम और कलाकार (स्रष्टा) की चर्चा नही करते हैं] । 


प्लेटो-भ रस्तू की ब्रह्मांड-रचना इस प्रकार है-- 


प्रत्य्यों की नित्य दुनिया निरतर और चक्रगतिमय 
--उच्चत,, पूर्ण, सत्य, आकाश -तत्त्य (पाचवां तत्त्व) 
ईंद्रियातीत, नित्य 


विशेष प्रदार्थों की [)उध्व॑मुख्णी अग्नितत्त्व : अधोमुर्वी पृथ्वी- तत्व ॥)| पहला 
अनित्य दुनिया [#) मिश्रित वायु, जल तत्व (किन्तु वायु बहुधा. | भोग 


निम्नतर, अपूर्ण, मिथ्या, ऊध्वंमुस्ती और जल बहुधा आधोमुखी है) 
आमातप्िित, ईंद्रियगम्य [योग : चार तत्व) 





इस ब्रह्मांड-रचना की तुलना ते अरस्तू पर प्लेटो का प्रभाव स्पष्ट हो जाता 
है। प्लेटो की तरह अरस्तू भी चंद्रमा और तारों के देवत्व के विश्वासी थे | दोनो के 
कपर चंद्रमा ब्रह्मांड की विभाजक रेखा है। प्लेटो के लिए बहा प्रत्ययों का मित्य 
जमत्‌ है जो दृश्य जगत्‌ से बिल्कुल पृथक है; अरस्तू के लिए चंद्रमा के ऊपर दृश्य- 
जपत्‌ के पाचवें तत्व आकाश की स्थिति है जहा ग्रुण-मिश्रण न होने के कारण कौई 
परिवर्तन नही द्वोतरा कितु जो दृश्य-जगत्‌ का ही अंग है। अरस्तू केवछ चंद्रमा के 
ऊपर के दूसरे भाग में ही चक्राकार गति मानते थे; चंद्रमा के नीचे के जगतु में ऊध्वें- 
मुखी और अधोमुखी गतियों की कल्पना करते थे । उनके अनुसार चंद्रमा के नौचे के 
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पहले भाग में चार तत्त्व हैं--ऊर्ध्व- (वह-सकेत 


मुखी अग्नि-तत्व, अधोमुखी पृथ्वी- 

तत्व, मिश्रित वायु, एवं जछ-तत्त्व कर चंद्रमा 

(कितु वायु की मूछ प्रवृत्ति ऊध्वे- 

मुखी तथा जछू की अधोमुधी है) । “जे ₹ संतबोतक 
इन चार तत्वों के चार ग्रुण हैं-- >++--> रू आमाज्त द्योतक 
सर्दी, गर्मी, तरी और खुश्की । इनके | ८ उसध्वमुसी 
सयोग-विमोग ही तत्त्वों को आपस 

में बदलते हैं। हमारे साख्य दर्शन | है अधोगुस 


में भी पंच-तत््व और प्रांच परमाणु 
[पृष्वी परमाणु (पृष्वी -- गंध), 
जलीय परमाणु (जल--रस), त॑जस 
परमाणु (तैजस--रूप), वायवीय परमाणु (चायु--स्पर्श), आकाश (आकाश+ 
शब्द) ] हैं जिनमें भूत और तन्मात्राओं का योग है। इसी प्रकार तीन गुण--सत्व, 
रजस, तमस--भी हैं। भूल प्रकृति मे ग्रुणों की साम्यावस्था भंग होते ही मदृत्‌, 
अहंकार आदि की सृध्दि होती है। अरस्तू के अनुसार पृथ्वी मे सर्दी भोर खुश्की, 
जल में सर्दी और तरी, अग्नि में गर्मी और खुश्की तथा वायु में गर्मी और तरी 
है। यहाँ अरस्तू ने अपने चिकित्साशास्त्र संवंधी उस ज्ञान का उपयोग किया जिसका 
संबंध रस तथा स्पर्श से ही है और जहां शब्द, रूप व गंध छूट जाते हैं। यही 
नही, अरस्तू के वैज्ञानिक ज्ञान की भी सीमाएं थी | वे तारो की चक्राकार गति सो 
जानते थे; कितु यदि वे जानते होते कि चंद्रमा पृथ्वी की चक्राकार परिक्रमा तथा 
पृथ्वी सूर्य की चक्राकार परिक्रमा और तारक-मंडल भी सूर्य की परिक्रमा करते हैँ 
तब उनका दर्शन कुछ और होता । यह सच है कि उनके समय तक यूक्छिड की तेरहवीं 
पुस्तक में व्यवस्थित ठोसों का जो सिद्धांत विकसित होकर धियाएटीटस द्वारा परि- 
पकक्‍व हुआ था उसका उपयोग उन्होंने किया और प्छैटो नही कर सके | अतः यह 
मिप्कर्प निकलता है कि अरस्तू ने भी समकाछीव विज्ञान, टेबनॉलाजी और सामाजिक 
अवस्था का उपयोग अपने सौंदय्य-दर्शन में पूरी तरह किया । इसी वजह से अरस्तू ने 
पदार्थों और उनके तत्त्वों-युणों के संयोग के आधार पर अनजाने ही कलाओ के वर्गी- 
करण की नीव डाली । अपने इस ज्ञान के कारण ही उन्होने दृश्य जगत्‌ को वास्तविक 
और बनुकृत कल्मओ, पदार्थों के तत्तदों से पूर्ण घोषित किया । उन्होंने रस (गीलापन- 
खुश्की ) तथा स्पर्श (ठ5डक-गर्मी) को वर्गीकरण का आधार माना--रूप और शब्द को 
नही | पृथ्वी से अग्नि तत्व तक उठने वाली कला में ठोस सामग्री की अधिकता कम 
होकर आइति की प्रधानता होती जाएगी (हीगेलियन लहज्े मे द्रव्य की प्रधानता से 
चेतना की प्रधानता बढ़ती जाएगी) अर्थात्‌ वाह्तुकछा मे पृथ्वी-तत्त्व की, चित्रकला में 
मग्नि-तत्त्व की, काव्यकला में वायु-वत््व की एवं मूर्ति-निर्माण कल में जलू-तत्त्व की 
प्रमुयता होगी जिसमें पृथ्वी-तत्त्त वालो वास्तुकला विम्ततर और अग्नि-तत्व वाली 


5 निःरन्‍लतर और चक्राकार 


(2 
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सित्रकछा उच्चतर मानी जा सकती है। वास्तुकला में सामग्री की अ्रघानता है तो 
चित्रकला और काव्यकला में आकृति (या भावना ?) की; संभवत: मूतिकला में 
दोनों का संतुलन करना भरस्तु का उद्देश्य रहा होगा । चिकित्सक मरस्तू ने चेतना 
(जल्ञाकृति ?) के इसी क्रम में मनुष्य को सबसे ऊंचा स्थान दिया क्योंकि उसमें 
मानेस स्थित है! मनुष्य ज्ञानेंद्रियों एवं कर्मेंद्रियों द्वारा (इंद्रियवोधों द्वारा) उसे 
वास्तविकता की अनुभूति करता है जहां सामान्‍्य-विशेष, सामग्री-आकृति का संयोग 
है । अतः इंद्रिययोध से ही सत्य और कहा की शुरुआत होती है (प्छेटो के अनुगार 
इंद्रिययोध की शुरुआत से सत्य और कछा का अंत होता है) । इस प्रकार इद्विय 
बोधो के माध्यम से सीखना केवत कोरी अनुकृति न हीझूर सत्य की शुरआत ओर 
वास्तविकता की रचना हैं। इस प्रकार कलाए और व्यध्य मिथ्या ज्ञान न देकर सत्य- 
बोध कराते हैं; वे ब्रह्मांड का ही भंग और अंश हैं व कि उससे पृथक या दुहरी कोरी 
सकल; वे इकहरी अनुकृति हैं, दुहरी नही; और इकहरी अनुकृति भी कोरी अयवा 
विकृत न होकर मथार्थ से कुछ अच्छी हो है। इस प्रकारे अरस्तु ने सर्जनात्मक कल्पना 
की विवेचना की भी शुरुआत की और काव्यशास्त्र में 'मिटाफिजिक्स', 'एथिक्स' तथा 
'पॉलिटिक्स'ं की भी पूरी सहायता लेकर उसे मजबूत सामाजिक नींव दी। इसके 
अलावा भनुकृृति को प्रत्यय फी झूठो रचना ने मानकर वह प्रक्रिया माना जिसके द्वारा 
यथार्थ को सावंभौमिकता प्रदान की जाए ओर जिसमें शबय संभावनाओं (पोसिबल 
इंप्रोबेविलिदोज़ )की अपेक्षा संभाव्य संभावनाओं (प्रोदेवल् इंप्रोवेविलिटीजञ) का समा+ 
हार हो (त्रासदी विवेचन में इस संभावना-तत्त्व का काफी उपयोग हुआ है) । 
“अनुक्ृति' की (7) वास्तविकता से अच्छी एवं अधिक, (7) यथार्थ को सार्व- 
भौमिकता प्रदात करने वाली, तथा (॥) सृष्टि भी सिद्ध करके अरस्तू ने अनुकृति के 
साध्यम, अनुकृति के विषय और अनुकृति की शेल्ली या रीति का भी निरूपण किया । 
कला को प्रकृति की-- तत्त्व” और “गुणों! के आधार पर--प्रकृति से अधिक अच्छी 
अनुकृति मासकर अरघ्तू कलाकार ('पोएतेस') की अनुभूति एवं कल्पना का आवेग 
भी संत्निहित करते हैं। अनुकृति के विषयों के अंतर्गत केवल प्रकृति के जड़-चेतन, 
च्‌राचर बहिरंग रूप ही नहीं; अनुभूति, विचार, भाववाएं तथा उनसे उत्पन्न संपूर्ण 
अंतरंग भी हैं | और, अनुकृति' को सौंदर्य-तत्व को व्यापकता भी मिली है। यथा, 
अनुकृति की शैली में सौद्यंवस्तु का रूप, अनुकृति के विपय में उसकी विषय-वस्तु 
एवं अनुरृति के माध्यम में कछा-रूप, काव्य-व्याप्रर, सुजन-प्रक्रिय आदि भो शामिक्र 
हैं। यही नहीं, उन्होंने अनुकृति में बहिरंग को अपेक्षा अंतरंग को प्रायमिकता दी है 
(जो कुछ पद्यवद्ध है वह काब्य नहीं है; काव्य-सार तो विचार के अनुकरण में निहित 
है) । अनुकरण तीन रूपों का किया जा सकता है--- 


(3) 'प्रतीयसान रूप---जो 'है'; 
(7) संभाव्य रूप--जो 'हो सकता है; और 
(8) आदर्श रूप--जो 'होना चाहिए। 
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प्रथम रूप में विय-विधान, दूसरे में कल्पना और तीसरे में प्रथम-दुसरे रूप के 
प्रेय (धिव--पतल्पना) और श्रेय भी शामिल हैं । इस प्रदार अनुकरण कोरे यथार्थ से 
आगे विचार को व्यक्त करने बाला होता है; यह 'अस्थिर! और 'विशेष' के बजाय 
उनसे और अधिक स्थायी और सार-तत्त्व की अभिव्यक्ति करता है। इस प्रकार यह 
एकांगी प्रत्ययों के बजाय 'विश्यफों' को घारण करता है । किंतु यह घारण इंद्रिय- 
गोचर थविवों द्वारा होते के नाते और अंतरंग के आत्म तत्त्व का प्रकाश करने के कारण 
आनंद देने घाल़ा भी है। इस प्रकार प्लेटो और अरस्तू बाग अंतर वैश्यक के प्रति 
उनके मतभेदों की बुनियाद है जो आनंद बनाम शिक्षा के चरम मुल्यो को भी कसौटी 
पर परपता है। 

अनुकरण-विधा को लेकर मरर्तू ने उदात्त काव्य (महाकाव्य, क्षासदी, देव 
धूक्‍त) तथा क्षुद्रकाब्य (कामेदी, व्यंग्य), अयवा वर्णतात्मक काव्य (महाकाब्य, देव- 
स्तोतच्च) तथा नाटकीय काव्य (ध्षासदी, कामेदी), अथवा वुदकाव्य (मुरली वजाना, 
वीणा बजाना, रोद्र स्तोत्न), दृश्य कांब्य (त्रासदी, कामेदी) और श्रव्य काव्य (महा- 
फाथ्य, देवसूबत, सगीत-काब्य) के बीच भी भेद किया है । इनमें-से रोद्र स्तोत्र एक 
मिश्र-रूप है जिसमें एक ओर माघुय्यपूर्ण संगीत-काव्य तथा दूसरी ओर भओोजपूर्ण नृत्य- 
झूम-संयुवत काव्य शामिल हैं । रौद्रस्तोत का उद्गम घामिक कर्मकांड, उपासना आदि 
है; मुरदी बजाना, यीणा बजाना आदि का उद्गम डायनोसियस की पूजा-उपासना 
की आदिम नाटकीयता में है तथा त्रासदी-कामेंदी का विकास सामाजिक संपर्षों में 
हुआ है । इसके अतिरिक्त इनसे तत्कालीन पंजीकृत कलाओं का भी ज्ञान होता है-- 


बाद्यवृंदात्मक संगीत कछा--मुरली बजाना, वीणा वजाना आदि, 
संगीत कला (गेय)--रौद्र स्तोत्न 

काव्य कछा--महकाव्य, देव-सूक्त, ययार्थ काव्य बादि 
नाट्य-कछा--त्वासदी और कामेदी; 

नृत्यकला--रोद्र स्तोष; 

चित्नरकठा--त्नासदी मे चरित्तांकन के प्रसंगों मे 


अनुइृति-सिद्धात का अगला आदान काव्य-सत्यों के विवेचन में हुआ है जहां 
भरस्तू ने कवि-प्रतिभा तथा काव्योद्रेक को भी शामिल किया है। प्लेटो दृश्य जगतू 
को अत्तत्य' मानने के कारण काव्य पर भी असत्यता का आरोप करते है और काव्य 
की तुलना तत््वदर्शव से करते हैं। भरस्तू दृश्य जगत्‌ को यथार्थ माने के कारण 
काव्य को प्रकृति की अपूर्णता का पूरक (एम्स एट फिलिंग आउट द्वाट नेचर लीव्ज़ 
अनडन) तथा श्रेष्ठ उस्तायक (“आर्ट फिनिशेज्ञ द जाब ब्हेयर नेचर फेल्स, आर इमी- 
टेटुस द मिरसिंग पार्ट) भी मानते हैं । वे काव्य की तुलना इतिहास से करके वैज्ञानिक- 
सत्यों तथा काव्य-सत्यों के वीच का फर्क साफ करते हैं । इतिहास में 'जो है! (देश) 
ओर “जो हो चुका है! (काल) की सीमा होती है लेकिन काव्य में 'जो होना चाहिए! 
का वर्णन होता है अर्थात्‌ देश-काल की सीमा में बंधे इतिहास के वस्तु-सत्यो से आगे 
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देश-काल-सीमामुक्त काव्य-त्य होते हैं। इस प्रकार काव्य-रात्य सदा (कमल) एवं 
सर्दत्न (देश) घटित हो सबते हैं; ये यस्तु-सत्यों (इविद्वांस) से स्रेप्दततर हैं भर ये 
'वैश्वक' (यूनियर्ंछ) की अभिव्यक्तित हैं [जबकि इतिहास विशेष (पर्टीदुछर) 
की] | बरस्तू के अनुसार काव्य में सामान्य की अभिव्यक्ति पात्रों द्वारा होती है 
अर्थात्‌ इसमें मानव का अंतर्णगत्‌ भी शामिल हो जाता है। यह सामान्य अभिव्यक्ति 
पात्नों (मानवों) के भाभ्यंतर क्रिया-जगत्‌ की होती है गिसका अनुकरण बहिरिद्रियां 
(चक्षु, कान) भी नहीं कर सकते ! यही नहीं, यहू सामान्य अभिव्यवि- पात्रों के 
आतरिक फ्रियाजगत्‌ की होती है और ताछ (रीदुम) तथा एछंदगीत (मेदोडी) द्वारा 
होती है । इसकी विशिष्टता के लिए अरस्तू मे अनुकृति (मेमेसिस) को एक दूसरा 
श्रेष्ठशर नाम हौमोइमा (07० 6773) भी दिया है। अतः काव्य में शब्दों में ही 
मानवीय कार्य, राग और चरित्रों की “श्रेष्ठ अनुशृति/” (होमोइमा) होती है गिय्में 
इंद्रियवोधजन्य भावों से आगे आत्मतत्व का भो अनुकरण होता है। इस अ्रकार 
अनुकृति के भव्यतर रूप 'होमोइमा' में फाव्योप्रेक का मूल य्यरण भी शामिल हो 
जाता है और उसमें इतिहास का वस्तु सत्य (विशेष रुप में)--सीपना, ध्यान, 
पुनर्स्म रण, समाजानुकरण--भी मानय विकास के रूप में गुथ जाता है । “श्रेष्ठतर 
अनुकृति/ मे---जो भव्यतर और आत्मतत्वपूर्ण है--संभावनाएं (बरिवोत्यान-घरिव- 
पतन), अद्भुत (नेमेसिस) अतिप्राइत भादि भी काव्य-सत्य के अंतर्यत्त ग्राह्म हो 
जाते हैं। अतः प्छेटो की तरह काव्य को दैंवी प्रेरणा से नियृत होने के बज।य अरस्तू 
मानव स्वभाव को उसका पहला हेतु मानते हैं; अतुकरण की मिस्या ने मानकर 
पुनरुत्थात मानते हैं औौर सामजस्म एवं रय को (जिन्हे प्लेटों काव्य का इंद्रजाल 
समझकर विकल हो गए थे) काब्योद्रेक का दूसरा हेतु समझते हैं । 
कार्य गौर सामंजस्थ पर जोर देने के कारण ही अरस्तू ने प्लेटों की तरह 
महाकाव्यों को आधार न बनाकर त्रासदी की मूलाधार तथा महाकाब्यों से श्रेष्ठ भी 
माना । महाकाव्य त्वासदी के विकास के पू्व॑वर्ती रहे हैं लेकिन इतिवृत्त द्वारा अनुकरण 
करने के बजाय घटिया बने रहे । त्रासदी ने कार्य-रूप में अनुकरण किया और अधिक 
अतभाव्य-संभावनाओ से संयुदत हुईं | इसलिए अरस्तू को 'पोणिटिक्स' में वगब्य की 
अपेक्षा नाटक और विशेषत: त्रासदी के सॉंदर्यंशासत् का विवेचन हुआ है । बह्तुतः 
विश्व में कला का शास्त्रीय अध्ययव नाटकों की विचेचना से ही शुरू हुआ : भरत 
मुनि अ्रणीत 'नाद्यशास्त्र' भी ऐसा ही है । 
अरस्तू के संबंध मे अब हम अंततः 'विरेचन' पर ही विचार करेंगे (महा- 
काव्य-त्ासदी के तत्त्वो आदि की तुलना तो पाद्यक्रम-प्रधान है) । विरेचन के मूल्य 
द्वारा भी अरस्तू मे अपने गुरु प्लेटो को पांवो के बल खड़ा किया और कम से कम 
उन्हें सही ढंग से खड़ा किया। प्लेटो ने काव्यमीमांसा में शोक, भय, करणा, 
वासनादि के परिप्रेक्ष्य मे 'काथ्य' (महाकाव्य) को अनीति, प्रायछपन एवं अधमे 
का पीषक घोषित किया । अरस्तू ने भी विरेचन-व्याब्या में भय और कदुणा को ही 
प्रघानत: लिया और भावीत्तेजना (प्लेटोकृत 'परागलपन”) के आधार पर कश्णा की 


७६ :: साक्षी है सौंदर्यप्राश्तिक 


परीक्षा की । किंतु दीनों का ही भावजगत्‌ सीमित है; दोनों कलाचायों की दृष्टि- 
दूरियों से हप॑, उत्साह, द्वेप, राग, आश्चर्य आदि छूटे-से रहे। फिर भी चिकित्सक 
अरस्तू मे इन्ही सीमाओं में ही जादू फूक दिया । 
विरेचन त्ञासदी का चरम मूल्य है। त्रासदी केवल भय और कर्णा के 
प्रकाशन का माध्यम है जिसके दृश्यविधानादि द्वारा दर्शकगण “भय से रोमाचित होते 
एवं करुणा में पिघल जाते है! (अरस्तू) । इन उभय संवेगों का उदय दो स्थितियों 
में होता है | नैतिक दृष्टि से महत्त्वपूर्ण संघर्षों मे (भयोत्पादक); तथा, दुःखद अत 
(करुणोत्पादक) में । इसलिए त़ासदी के प्रमुख पात्र निरंतर संघ करते हैं और 
समर्पण न करके करुणा अर्जित करते हैं। बे कुलीन और गंभीर तो होते हैं लेकिन 
मानवोचित साधारण कमियों और कमजोरियों से भी पूर्ण होते हैं; वेन तो 
निविकल्प वैयक्तिकता भ्राप्त होते है; और न ही चतुर्धीरों की तरह से टाइप | इस 
प्रकार मानवोचित श्रेष्ठ कितु साधारणजनों के दुःखांत ही कथा मे भय और करुणा 
के उत्स है। 
भय और करुणा का कारण नैतिक पतन न होकर पान्न की कुछ या कोई 
“दु.खद त्ुटि' (अरस्तू सम्मत ट्रेजिक फ्छा) है अर्थात्‌ कुछ कारण अथवा कमियां ही 
पात्त को विनाश में लिप्त कर देती हैं ॥ यदि बिल्कुल असंगत या अकारण तकलछीफों 
का विधान हुआ तो अस्वाभाविकता तथा अनतिकता ही फैलेगी। यहां अरस्तू ने 
लौकिक जगत्‌ की पीडाओ तथा त्वासदी के अलौकिक जगत्‌ की सकारण (++लत्रुटियुक्त ) 
प्रीड़ाओं के बीच मेद किया है। भारतीय नाद्यसिद्धांतों मे ये तुठिया ऋषि-शाप, पूर्वे- 
जन्म संस्कार, वर्ण (शूद्र), देवपरीक्षा या देवदुविषपाक आदि से निसृत होती है। इन 
संवेगों के उदय का दूसरा कारण पात्ों की 'निविकल्प वैयक्तिकता' न प्राप्त करने 
वाली सामान्यता है (अर्थात्‌ वे देव या देवावतार न होकर मानवोचित कमियों और 
कमजोरियों वाले होते हैं) | अतः यह सीमा पात्ों के ढंद्वों का निमित्त भी है। ये 
इंद्ग दो प्रकार के है :-- (7) स्वय पात्न के अंतर्दद्व जो मानवोत्पन्‍्त है--ल्रुढियां; 
और (7) पात्र तथा प्रकृति की उन द्वढ्वपूर्ण शक्तियों के बीच संघर्ष जिन पर पात्र 
का वश नही है--दुर्भाग्य । 
भय और करुणा से संब& ज्ञासदी में दो प्रक्रियाएं भी हैं जिनकी नई व्याय्याएं 
अपेक्षित है। दो प्रक्रियाएं हैं--(क) “विरेचन', कैथासिस एवं रेचन (पर्गेशन), 
तथा (ख) सौंदर्यात्मक निर्वेवकितकरण-- (एस्थेटिक डिपर्सनलाइजेशन) । स्पष्दतः 
विरेचन-रेचन में दुहरापन प्रतीत होता है । पहले () स्व (या 'स्व--अर्थ)-पूर्ण 
भय तथा करुणा के संबेगो का उद्दीपप और तदुपरात (9) उद्दीप्त संवेगों की 
अधिकता का बहिंगमन (7778० या ६४३००७४०४) । इस प्रकार दो प्रकार के संवेग 
या भावनाएं झलकती है--करुणा या भय की लोकिक भावना जो दर्शक की है 
(लो-भा') तथा करुणा या भय की अलछोकिक भावना (सौंदर्यात्मक भावना) जो 
पात्र अथवा पात्र के कार्यों से व्युत्पन्न है (+>अ-भा') । 'लो-भा' साधारण है और 
लोकिक अनुभव है; 'अ-भा' श्रेष्ठतर है और सौंदर्यात्मक अयवा अलछौकिक है । अतएव 
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संवेगों की अधिकता में या तो 'अ-्भा' तथा 'लौ-भा' कद योग हो जाता है अपया 
लो-मा' ही ('लो-भा')” हो जाता है। पहली हिपिति मत है कयोंकि सौकिक 
अनुभव और अछोकिक अनुभूति भिन्न-भिन्न हैं। संवेगों की 'अति! पर जो शोर है 
उससे या तो असाधारणता आती है अथया बह यंशाठुगत या घरित्रगत विशिष्टता 
होती है। हम कह घुके हैं कि यह अतिशयता ['लो-मा न-अ-भा'] ने होफर 
(छौ-भा) *ं है। यहा एक सत्र दे सकते हैं--यदि भय या करणा पी अधिकता का 
रेचन (बहिगंमन) होता है तो वह 'छौ-भा' फा होता है; और यह “'अ-मा! के द्वारा 
नहीं अपितु 'अ-भा' के साष्यम से होता है। छोंकिफ भायना--अलठौकिक भावना का 
भेद स्पष्ट करने के याद दूधरी समस्या यह उठ यही होती है मिः इन अतिरियत 
संवेगों का बहिगमन (पर्मशन) होता है या रुपतिर (ट्रांसफार्मेशन) । हम इतको 
निष्पत्तिमूलछक वहिरगमत के बजाय अभिव्यकितिमूलक रुूपातर मानते हैं। वच्तुतः पाव 
की भावना ('अ-भा”) की अनुभूति ही दर्शव के छौकिफ अनुभव ('लौ-भा”) की जागृति 
है। यदि 'छो-भा' का रुपान्तर 'अ-भा' के अवुकूछ होता है तभी दर्शक फे भय या 
करुणा के संवेगों की सामान्‍्यता निष्पत्त होगी | कितु यदि 'अ-भा” का रूपान्तर 'छौ- 
भा! के अनुकूछ होता है तो परुतः भय-क्णा बढकर अतल में चले जाएंगे। इस प्रकार 
कच्चे तौर पर अभी यहा जा सकता है कि 'छौ-मा वा रूपान्तर 'अन्मा' के अनुकूल 
होता है अर्थात्‌ पहले मे निर्वेबक्तिकता के साथ पात्न के मानवत्व का भी योग होता 
है; उदाहरणार्थ--एथेंस के नाटकदशंक नागरिक की खोकिक तथा सक्रिय भग- 
करुणा पात्त के अलोकिक तथा निष्क्रिय भय-फरुणा से साथ मिलफर उत्प्रेरित 
(कंटेलाइज़्ड) हो जाती है। इस उल्मेरण में-- जिसमें सक्रिय से निष्क्रिय एवं लौकिक 
से अलौकिक रूपांतर होता है--कुछ संवेगांध तटस्थ भी हो जाता है। इस प्रवगर यही 
भय बुरे कर्मों के प्रति भर में तथा करुणा कुलीन कर्मियों के श्रति करुणा में व्यापक 
होकर परिष्कृत होती है। संभवत, करुणा-भय को 'निध्क्रिय' करने के उद्देश्य को लेकर 
ही भरस्तू ने इसके पूर्व उनके कार्यजगत्‌ मे घटित होने बाछ्े सक्रिय पक्ष में 'बहिर्गमन 
की बात कही होगी | वस्तुतः उन्हें इसके स्थान पर 'रूपांतर' कहना चाहिए था | ये 
संवेग शाश्वत एवं सा्वेजनीन हैं। इसी प्रकार इनके वहिंगमन से पवित्न (कैथासिस) 
हो जाने की उद्भावना घामिक रूपक से गृह्दीत है। अरस्तू इनके दमन को घातक 
समझते हैं । वे प्लेटी की तरह यह नहीं चाहते कि भय-करुणा का वर्णव-चित्रण ही न 
हो । वे इनका उतना ही अंश क्रायम रखना चाहते हैं जिससे संतुलन आ जाए अति 
भय-करुणा एथेंसवासियों का चारिश्य न बनें, अपितु चरित्र के समान अवयव ही रहें। 
इसीलिए पात्नों के कार्यों के माध्यम से भय-करुणा का उद्घाटन कराकर वे एयेंस- 
वाप्तियों को इनसे परिचित करा देते हैं और उसकी अनिवार्यता मंजूर करते हुए 
उसके वैयक्तिक पक्ष (भय, करुणा) के बजाय सामाजिक पक्ष (युरे कर्मों से भय, 
अच्छे लीगीं के पतन के प्रति करुणा) को घारण करते हैं | यही उनका विरेचन-रेचन 
है। अतः यहां--- 
(क) बहिर्गंमन के बजाय रूपान्तर होता है [बहिर्गमन या तो विरोधी तत्त्वों 
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द्वारा होता है या अधिक आकार वालों के प्रवेश से । यहां म तो भय-करुणा के 
विरोधी साहस-घृणा आते हैं और नही अधिक भारी-मजबुत भय-करुणा क्योंकि 
उनके विराजने से भी अधिक भय और अधिक करुणा बरकरार रहेगी]; और 
(ख) वैयक्ति (लौकिक) व निम्नतर (सक्रिय) भय-करुणा ही सामाजिक- 
सौंदर्यात्मक (अलौकिक) व श्रेष्ठतर (निष्क्रिय) भय-करुणा मे रूपांतरित होती है 
जिसका माध्यम त्रासदी है । व्यष्टि! से 'समष्टि' की इस परिणति को अरस्तू निश्चित 
रूप से पव्रित्नीकरण (विरेचन) कहेंगे, अपने सामाजिक आदशों के कारण ! यही 
नामेल दशा है। 
अत, हमारा सूत्र होगा “त्रासदी में रूपांतर और सामाजिक उद्रात्तीकरण 
द्वारा रेचन-विरेचन की नयी व्याख्या अधिक युक्तियुक्त होगी ।” हमें 'सामाजिक 
उदात्तीकरण' को विरेचन कहने में तनिक भी आपत्ति नही है, छेकिन 'बहिर्समना के 
बजाय तो 'रूपांतर” ही प्रयुक्त होना चाहिए। 
बहिगंमन की एक दूसरी भी अधूर्णता है। "स्व अथवा दुःखात्मक भावताओं 
की अधिकता का तो वहिगेंमन हो सकता है; कितु सुखद भावनाओं की अधिकता 
का क्या होगा ? यदि करुणा का वहिर्गमन करुणा द्वारा, क्रोध का क्रोध द्वारा होता 
है, तो क्या हर, उत्साह और रति का बहिगंमन भी उत्साह-रति-हप॑ द्वारा होगा ? 
दु.खात्मक कैथासिस के बाद सुखात्मक कैयासिस की स्थिति क्‍या होगी ? जाहिर है 
कि “रूपांतर' द्वारा ही यह समस्या हल होती है क्योकि यहां छोकिक का अलौकिक 
मे रूपांतर होता है तथा कुछ भाव-शक्ति तटस्थीकृत (म्यूट्रछाइज) भी हो जाती है । 
(ख्र) सामाजिक उद्यात्तीकरण-रूपांतर अर्थात्‌ विरेघन-रेचच की दूसरी 
प्रक्रिया सौंदर्यात्मक निर्वेबक्तिकरण” की है जिसे हम साधारणीकरण के समकक्ष 
रख सकते हैं । यहां पात्र तथा दर्शक की स्थितियों की समानांतरता पर भी विधार 
करना जरूरी है 
इस सौदर्यात्मक निर्वेबक्तिकरण में पहले हम अपने संवेगी की अत्यधिकता 
से मुक्त होते हैं; दूसरे हम स्वयं को भूलकर पात्न के साथ तादात्म्य क्रायम करते हैं; 
तीसरे हम जीवन की क्षणभंगुरता के बजाय आत्मा की अमरता अथवा पूर्वजन्म के 
संस्कार अथवा दुर्भाग्य के कायल होते हैं; चोये हम “स्व” से “विश्व” की ओर जाते 
हैं और पाचर्वे, हम कलात्मक परिष्कृति और ख्पान्तर, दोनों के दौर से गुजरते हैं 
अर्थात्‌ हम भोतिक बाधाओं को पार करते हुए मयारय जगत्‌ से एक नैतिक या धामिक 
जगत्‌ में उन्‍नीत होते हैं जहाँ 'आदर्श' एकलय हैं। यह प्रश्न उत्ता जटिरू नहीं है 
जितना कि त्ासदी के प्रात (८४७०४) और कार्य (छाणातरठ5) और विचार 
(पध०ं:) के अंतसंबंध । 
वास्तव में “कंया्िस” के दो भिन्‍न तात्पयें दो विभिन्‍्त आयामो की देन 
हैं । यदि आयुर्वेदिक रूपक के संदर्भ मे इस पारिभाषिक की व्याझ्या होती है तो 
इसका मतलब है, अनिष्टकारी संबेगों से उसी प्रकार छुटकारा पाना जिस प्रकार एक 
हकीम दिलाता है। यदि घामिक कमेंकांड वाले रूपक के संदर्भ में इसका दिग्दर्शन 
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होता है तो इसका मतलब होगा, सवेगों का पश्चत्ीकरण; (उनका) विलोपन नहीं । 
संवेग-बृत्त की भी पहेली अभी तक नहीं सुलझी है । अरस्तू केवल दी ही संवेगों का 
विरेचन निर्धारित करते है अथवा सामान्यतया संवेगों का निष्फासन अथवा पविद्नी” 
करण अभिसूचित करते हैं । 

मोनरो सी० वियडस्ले मे इस प्रसग में जेराल्ड एफ० ऐल्श [५अरिस्टाटल्त 
पोयेटिक्स : दि आुभेट” करेप्रिज, १६५७) वी स्थापताओं फो परंपरागत विरेवन- 
व्याख्याओं के लिए बुनियादी चुनौती माना है।' ऐल्श के अनुसार (विरेवन' का पाठ 
पविद्नीकरण ही है मौर यह 'दर्शको” में बिल्कुल नही घटता । असल में यह व्यापार 
'रंगवादूय' (प्ले) में घटता है ! रंगनादूय में इसका संवहन प्लाट द्वारा हीता है जो 
स्वयं विशिष्ट प्रकार की त्ासद घटनाओं का पुंज होता है । 

ऐल्श की मान्यता यह है कि अरस्तू के अनुसार जिन 'कार्यों' में सर्वाधिक 
ब्वासद गुण होते है वे ऐसे पीड़ापूर्ण कर्म हैं जिन्हें ऐसे छोग एक-दूसरे के प्रति करते हैं 
जो आपस मे स्तेहानुराग के नैसगिक सूत्रों में बंधे हुए होते हैं; मसलन, एक भाई 
द्वारा दूसरे भाई की क्यवा पुत्र द्वारा पिता की हत्या, या हत्या करने फा इरादा । 
ये ऐसे अधिकर्म है जो “वैतिक संत्रास' (मारल हॉरर) जगाते हैं! अतः उनका 
परवित्रीकरण आवश्यक है । हि 

ऐसे भयानक कमों के कर्ता की नैतिक श्रेष्ठता का अंतविरोध कैसे युलझे ? 
प्रीक नैतिकता में इसकी व्याख्या हुई : किसी महत्त्वपूर्ण तथ्य की अनभिन्नता में ऐसा 
कार्ये किया गया और इसलिए नायक का अभिप्राय या इरादा यह कतई नहीं था कि 
वह्‌ अपने पिता की हत्या तथा अपनी मां से विवाह करे | ऐश के मुताबिक 'तासद 
बुदि' या भू (हामाशिया) का तात्पये यही है । अतः रंगनादुय में इस हामाशिया 
का अभिन्ञान (अर्थात्‌ ओडीपस द्वारा यह खोज कि उस्ते कर वया डाछा) एक विदाद 
सवेगपूर्ण संघात की संभावना बनता है. [प्छाट की संरचना द्वारा भी) । इस तरह 
लौयाशिस' केवल एक मनोवैज्ञातिक धारणा ही नहीं रहता, वल्कि स्वयं नाठक में 
विश्लेषणीय एक संरचनात्मक (स्ट्रक्चरक) धारणा भी हो जाता है। इसका अनु- 
विस्तारण करके कहा जा सकता है कि त्ासदियों के नाता देटनों के अनुसार विरेवत 
के संघात की मात्रा तथा गुण तथा मूल्य मे भी अंतर होगा । 

भनोवैज्ञनिक धरातल पर त्ासद नाथक (ओडिपस) कदुणा और दया का 
पात्र हो जाता है; वह कलुपता से बिमुक्त हो जाता है :--म्ह्मठ के अनुक्रम में दुषण 
या पाप का शुद्धिकरण हो जाता है । 

नैतिक धरातल पर यह इसलिए होता है कि ओडिपस की सारभूत पवित्रता का 
उद्घाटन तो खुद उसके संत्ास द्वारा होता है ! 'संत्नास” तब उभरता है जब ओडिपस 
अपने कार्यों का अनुसंधान (प्लॉट में) करता है। उस्तका अभिज्ञान यही प्रदर्शित करता 
है कि (नैतिक दृष्टि से) वह 'करुणा? का भागी है [दे० वियर्डस्छे, वही, १० ६६] । 


१. “देस्‍्पेटिक्स ६ फ्राम कलाएस्किल ग्रीस टु दि प्रेजेंट! पृ० ६६, मेकमिलन, न्यूपार्क, १६६६ ॥ 
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यूनानी पंडितों का तक है कि पृण्यात्मा व्यक्ति का दुर्भाग्य हममे करुणा के 
बजाय स्तब्धता उत्पन्त करता है (और उसका सौभाग्य ? क्‍या उसका सौभाग्य हो 
ही नही सकता ? )। दुष्ट एवं खल व्यक्ति का सौभाग्य न तो भय उत्पन्न करता है, न 
करुणा; और न ही वह शूघ्त को तुष्ट करता है। कितु उसका दुर्भाग्य भी न करुणा, 
न भय उतलनन्‍न करता है : अलबत्ता शुभ को तुष्ट करता है। अतः दो उद्देश्य सिद्ध होने 
चाहिए--करुणा-भय की उत्पत्ति, तथा शुभ-तुष्टि । ये दो साध्य है जिनके साधन के 
रूप में त्रासदी तथा त्रासदी के पुण्यात्मा-पात्र गृहीत हैं। इसलिए ब्वाग्नदी में पृण्यात्मा 
का चित्रण होता चाहिए और कामदी में दुष्टजनों का। यदि पृष्यात्मा का दुर्भाग्य 
किसी त्ूटि (न कि दुर्गूण) के कारण होता हैं तो भय-करुणा भी उत्पन्न होगी : 
उसके पतन के दृश्य-विधान से हम भयभीत होकर उससे दूर रहेंगे, एवं केवल 
गलतियों के कारण ही इतना बड़ा अनर्थ हो जाने पर हम उसके (पात्र के) प्रति 
करुणागलित होंगे क्योकि हमे विश्वास होगा कि जितना बड़ा दड उसे मिला है वैसा 
उसका अपराध या भाग्य नहीं है। अतएव भय-करुणा की भावना ल्ुटियों से बचाव 
की सिद्धि और मानवता के प्रति नैविक तुष्टि, दोनो को तुप्ट करेगी । अतः भाग्य- 
परिवर्तन अच्छे से बुरे की ओर होना चाहिए; इसका माध्यम भी एक अच्छा पात्र 
होना चाहिए जो किसी बड़ी गछती का शिकार होकर इसे भोगे | यदि भाग्य-परिवतंन 
बुरे से अच्छे की ओर होता है तो भय-करुणा उत्पन्न नही होगे भर्थात्‌ उद्देश्य पूर्ण 
नहीं होगां; त्रूटि का तत्त्व नही होगा, समाज से अमीति और अधर्म का हृपांतरण 
(रेचन) नही होगा और न ही शुभ तुष्ट हो सकेगा । इस प्रकार के बुरे पात्नों का ही 
बुरे से अच्छे की ओर भाग्य-परिवर्तत मानकर अरस्तू मानव-मन और यथार्थ के प्रति 
अपनी पकड़ को संको्ण कर देते हैं (जहां बुरे छोग कर्म एवं भाग्य के विपरीत सुख 
भोगें और उलति करें वहां 'कामेदी” स्थित है) | अच्छे छोग कर्म और भाग्य के 
अनुकूछ सुख भी भोग सकते हैं (यहां भारतीय दृष्टिकोण कंद्रास्ट पेश करता है) । 
संभवत; यहां अरस्तू प्लेटो के इस आक्षेप से आतंकित रहे होंगे कि काध्य सुख-दुख, 
वासना-पागछरूपन का ही शासन चछाता और निम्ववर जीवन अंकित करता है। 
ताकिक अरस्तू ने संपूर्ण काव्य-तत्त्व को इसका दावेदार नही मंजूर किया; केवछ 
कामेदी को यह गौरव दिया जहा निम्न चरित्नों का अनुकरण होता है, तिम्नतर 
जीवनांकन लक्ष्य होता है और निम्न पात्र कर्म-भाग्य के विपरीत तरक्की करते हैं । 
इसका पहला स्रोत तो प्लेटो का विशाल बौद्धिक आतंक छगता है दुमरा कारण 
तलालीन यूनानी सांस्कृतिक विश्वासों के अनुसार दुभग्य-चक्र (नेमेस्रिस) की 
आराधना प्रत्तीत होती है जो तत्कालीव सामतीय जीवन का निराशापूर्ण प्रतिविव 
है। उनके अनुसार जो 'कुलोन एवं पुण्यात्मा” कष्ट झेल रहे हैं उनमे से प्रत्येक अपने 
भाग्य के अनुसार न्याय पा रहा है (मानों देवी न्याय-गंहिता से उनके लिए सुख नहीं 
लिखा); और जो 'निम्गतर तथा खल (न कि दुष्ट)” व्यक्ति एयेंस मगर में सुखो 
पाए जाते हैं वह भाग्य के विपरीत ही न्‍्याय-भोग है । यहा अरस्तू मानो तऊके 
बजाय यथाय॑ के सामने आस मूंदकर युद ही पूछते हैं कि बताओ “मैं कहां हूं । 
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यहाँ उनके युग की नैतिकता का भी असर साफ है। अतः उनके सिद्धांतों की समाज- 
शास्त्रीय विकृति भी हो जाती है। उनके अनुसार-- 

(क) भाग्य का क्रूर शासन दियाया जाए (क्योंकि तब तक उस महान्‌ यूताव 
और आदर्श एथेंस तक का विधटन हो गया था जिसे यूनानी शाश्वत समझते थे); 

(ख) ऐसी स्थिति में अधिक भय और फदणा अनिवार्यतः उत्पन्न होंगे। बतः 
उनका रूपांतर (रेचन) हो, नैतिक भय और सामाजिक करुणा मे; 

(ग) श्रेष्ठठर जीवन (जो उस समय के नगर-राज्यों में दुर्लभ था) को 
अंकित करने का कष्टपूर्ण छट्य किया जाए (उन ब्ुटियों से बचा जाए जिनसे ये 
उच्च कुल वाले पात्र गिरे)और यूनान के ऐसे संक्रांति-काल में भी सुख-भोग में लिप्त 
रहने वाले छोगों को, यदि दुष्ट नहीं तो, कुरूपताजनक तथा हास्योत्यादक जरूर 
बताया जाए । 

[प्रक्षेप ; यहां भारतीय दृष्टिकोण का उद्घाटन समीचीन होगा । नादय- 
शास्त्रीय परंपरा में कुलीन और धीर पात्रों को दुर्भाग्य पेरता ही नहीं; यदि घेरता 
भी है तो पूर्वजन्म के संस्कारों अर्थात्‌ कर्मफल को भोगने के लिए और बहुत थोडे 
समय के लिए (नियताप्ति-प्रकरी-विमर्श) | उनके कार्यों का अंत दुःखद न होकर 
सुखद होता है (फलागम-कार्य-निबंहण) । नाटक में भय और करुणा ही नही, अधितु 
अन्य स्थायी भाव भी होते है जिनका 'साधारणीकरण' होता है । भारतीय दृष्टि में 
चुरि! (ऋषि-शाप, पूर्वजन्म संस्कार, देवपरीक्षा या देव-ढुविपाक आदि) के कारण 
कुछ समय तक तो विपरीत कारें होता है कितु परण्यो के उदय होते ही धर्म की सुखद 
और मंगल जय होने लगती है। यूनानी दृष्टि से दुर्भाग्य सच्चरित्र पाक्ों को ही 
धेरता और अंत तक घेरे रहता है; वे अंत तक संघ करते-करते उत्सर्ग करते है 
अर्थात्‌ त्रुटि के कारण उन्हें सच्चरित्नता का फल नहीं मिलता, भर्थात्‌ बुटि ही एकागी 
भाग्यवत्‌ (केवल' दंडदायक : पुरस्कार विधायक नहीं) हो जाती है। भारतीय 

'आनंद-कल्याण-सुख' के मूल्यों के बजाय युनातियों ने 'विरेचन-भय-करुणा की लगी 
स्वीकार की है । यही नहीं; जन-चित् की नैतिकता को भारतीय दुष्टि अपेक्षाकृत 
अधिक समझती है क्योंकि जनमानस इतना संधर्धशीरकू नहीं हो सकता। अतएव 
बुरे कामों से भय उत्पन्न कराने के साथ-साथ--एकांगिता की दूर करने के छिए--- 
सुखद फलों को प्राप्त कराने के लिए आस्था और मर्यादा की भी प्रतिष्ठा कराई 
जाती है जिससे अच्छे कामो को करने का साहस भी प्राप्त हो। लेकिन भारतीय 
दुष्टि भी वैसी ही संकुचित है ! यहां (आनंद के कारण)उन सभी बातों पर धामिक- 
नैतिक प्रतिवंध लगा दिया गया है जिन पर (कंथासिस के कारण) यूनानी काव्य- 
नाटकों से वल दिया गया है। जिस प्रकार त्रासदी मे सुख का अभाव अयथार्थ है उसी 
प्रकार रूपको में दुख का निषेध भी अस्वाभाविक है ।॥] 

अतः यदि “यास्थिति' को मध्य रेखा राता जाए और वहां यूरिपिडोज़ को 
प्रतिष्ठित किया जाए, तो उससे ऊपर की श्रेष्ठवर रेखा पर बज्ासदी स्थित हैं भर 

वहां सोफोक्लीज़ अभिषेकित हैं; ओर नीचे की निम्नतर रेखा पर कामदी स्थित है । 
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प्लेटो ने जो स्थान देवताओं की स्तुतियों तथा भ्रध्यात पुरुषों की प्रशंसा करने वाले 
महाकाव्यों, प्रबंधकाव्यों को दिया था अब, वही स्थान त्रासदी का है; व्य॑ग्यकाव्यों के 
समकक्ष कामदी रपी गई । अलवर्ट कुक ने त्वासदी-कामदी के इस अंतर को स्पष्ट 


किया है--- 


ब्वासदी कामदी 
आश्चयेजनक संभाव्य 
कल्पना तक 
नीतिशास्त् व्यवहार 
व्यक्ति समाज 
ब्रत्ति मध्य 
मृत्यु राजनीति, कामवृत्ति 
सदर अभिनेता भद्दे अभिवेता 
असफलता सफलता 
अति-मानवीय 


वैभिन्य; आंदि 


निम्नमानवीय (पशु, यत्र) 
वेपरीत्य; आदि 


इस तुलना और अपनी स्थापना-मीमांसा के आधार पर हम त्ञासदी का 


अपना त्ित्व रेखांकित कर सकते हैं-- 


रूपान्तरण 
(779750/%99700) 
(रिचन की अपेक्षा) 


वैयक्ति एवं लैपकिक मय 
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वैयक्ति एव लौक्कि करुणा 


द्वासदी में तीवब्रतम यातना की भी एक स्थिति 'हामाशिया' की कल्पना है 
जहां दंड के द्वारा नैतिक उपदेश का विधान है; जैसे दैवसंयोगपूर्ण त्रासदिक स्थितिया : 
“-ऊुन्ती-कर्ण, सोहराब-रुस्तम, ओडीपस, आदि । इसके अछावा ब्लासदी का संकलनत्षय 
तत्कालीन रंगमंच की अविकर्तित अवस्था, ब्रह्माड-रचना-ज्ञान तथा भ्रभावोत्पादकता 


की ध्यान में रखकर किया गया है] 


कछासोंदयं-इतिहास की धारा का अच्वेषण : : ८३ 


अंतिम परिणाम-स्वरूप हम कह सकते हैं कि-- 

(क) कलाए और काव्य (विशेषतः माठक और उसमें खागमयास त्ासदी) 
प्रकृति के नैतिक प्रयोजनों को सिद्ध करते हैं अर्थात्‌ आत्मा में अमरत्व, कर्म-चक्र, 
भाग्य-सिद्धांत, शुभ-तुष्टि आदि का [सैतिक-] अभिधान करते हैं; 

(य) 'आदरशों से! एकत्व कायम करते हैं जिसमें सामान्य हो तथा विशेष का 
भी परिपाक हो; उदाहरणायं, काव्य का आदर्श अनुकृति, त्रासदी का रेचन, महाऊाव्य 
का इतिवृत्त (छय) है; और 

(ग) वास्तविक जगत (क्री असंगतियों) का अधिक साहस एवं शवित के 
साथ मुकाबला करने की योग्यता देते हैं। 

सारांश यह है कि प्छेटो-अरस्तू दोनों को ही कल्पना के तत्त्वों तथा प्रक्रियाओं 
का पूरा ज्ञान नही है। ये चित्त-विक्षेप को दँवी प्रेरणा या पागलपन या मानव स्वभाव 
का रहस्य समझते हैं (इसीलिए रोमांटिक स्वच्छंदता के एक पहलू में इसका विरोध 
हुआ) । दोनो की अंतर्वेंगो के ज्ञान संबंधी अपनी ऐतिहासिक सीमाएं हैं। ये भय, 
करुणा, काम से आये नही पहुंच सके बयोकि दोनों ही तत्रालीन ब्रह्मांड-रचना के 
सिद्धांतो और दर्शन से प्रभावित रहे। तथापि प्लेटो प्राचीन जगत के सबसे बड़े भाव- 
बादी दार्शनिक के रूप में तथा अरस्तू आकारी तक शास्त्री के रूप में अमर हैं । 

कुछ शताब्दियों की कछा-यात्रा के उपरांत यूनाने के बजाय रोम में सौंदर्य- 

बितन की कडी पुनः जुडती हुई मिछती है । प्लेटो-अरस्तू के बाद रोमन जगत्‌ ने 
भी होरेस-छांजाइनस जैसी प्रतिभाओं को उत्पन्त किया, कितु इनके आपसी संबंध गुरु 
शिष्य के नहीं थे । होरेस उनकी तरह दाशंनिक नही, आचार्य थे; वे सिद्धात-निमामक 
के वजायथ क्लासिकल अनुकर्त्ता थे; वे बाला को दैंवी प्रेरणा से उत्पन्त मानने के 
बजाय प्रतिभा-जन्य मानते थे; वे 'असत्‌ जगत” (प्लेटो) को ही मॉडल अर्थात्‌ अनु- 
कृति-आदर्श मानते थे और अरस्तू की तरह नाठक को प्रधानता न देकर काव्य को 
(प्हेटो की परंपरा मे) ही अधिक महत्त्वपूर्ण मानते थे। होरेस मे प्रतिभा की दीप्ति 
और वैज्ञानिक ताकिक के संतुलन के स्थान पर कवि की सर्जनात्मक सहजता, 
आघार्य की शिक्षा एव एक सांसारिक मनुष्य के वर्गीय व्यवहार का संगम है। इसी 
त्वित्व के कारण कवि होरेस खुद व्यावहारिक होरेस से भिन्‍न हो गए हैं । 


होरेस 

होरेस (६५ ई० पू०--८ ई० पू०) ने सौंदर्य-मूल्यों की स्थापना के बजाय 
मूल्य-निर्णय के क्षेत्र को व्यापक बनाया है। 'आसे पोएतिका' नामक पत्न-गीत उन्होंने 
अपनी जीवन-संघ्या मे अपने मित्न काल्पूनियस पीसो तथा उसके दी कवि-पुत्ों को 
लिखा था जिसमें नियोप्टोलोमस के ग्रथ से बहुत काफी ग्रहण किया गया है। 
आस पोएतिका” एक ओर तो सैद्धांतिक काव्यशास्त्न है, दूसरी ओर प्राथमिक 
तथा व्यावहारिक निर्देशिका है और तीसरी ओर मित्र को छिखा गया पत्न-गीत 
मात्न । यह संबोधन-गीतों की चार तथा मुक्तक गरीक्षो की एक किताब लिखने के 
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बाद लिखा गया है जिसने दांते, बेन-जानसन और वायरन तक को प्रेरणा दी है । 
फिर भी यह अरस्तू की 'पोएटिक्स' तथा प्लेठों की 'फीड्स' से भिन्न भी है; और 
नव्य क्लासिकवादियों का शास्त्रग्रंथ भी रहा है। एक सूत्र, जो प्लेटो से होरेस तक 
निरंतर गुथा हुआ मिलता है, वह है : 'अच्छा कवि अच्छा नागरिक (छाज़िमी तौर 
पर) होता है ।' 

इत सबके मूल में उनका व्यक्तित्व और युग है । वे आजन्म अविवाहित; 
और मूलतः भोग-प्रिय तथा राज-भकत भी रहे | सम्राट आगस्टस के क्ृपा-पात्र “होरेस 
ने अपनी कछा का अभ्यास शाहंशाही सरक्षण और चमक-दसक के दिनों मे किया, 
जब ओजस्वी भाषणों द्वारा राजनीतिक मसछो को तय करने के वजाय प्रसादपूर्ण 
कविताओ मे पूर्वजों की भव्यताओ, फौजी विजयो, शांतिपुर्णं और अनुकपापुर्ण आवेगों 
का उत्सव मनाया जाता था । हारेस कृत काव्य और आलोचना एक क्लासिक आग- 
स्टीय आदोलन की उपज थी--उच्च ग्रंभीरता की ओर प्रत्याव्तन; थदि यूनानी 
बलासिकल कला की नैतिक तीव़ता पर न ध्यान दिया जाए, तो ।/ इस प्रकार उनके 
विपक्षी उनके समकाछीन कवि ही हैं और एक सासारिक भनुष्य की तरह होरेस ने 
प्रत्यक्ष रूप से उन पर कोई प्रहार नही किया । एक स्थिर और स्थापित सामंतीय 
जीवन के समर्थक होने की वजह से वे अपने परिवेश से ऊपर नहीं उठ सके और एक 
मामूली-से कवि-आचार्य बने रह गए । 

आस पोएतिका! में काव्यशास्त्न-निर्दे शिका-पत्नगीत के ल्विविध तत्त्वों का मेल 
तो है ही; नाटक और काव्य दोनों का भी विवेचन है। इसमें कोई खास नाटक- 
सिद्धांत या काव्य-सिद्धांत नही मिलते, बल्कि तत्कालीन काव्यताटकों के आधार पर 
कुछ सारांश या संकलित निष्कर्ष ही प्राप्य है । इसमे तीन कलाएं मूल हैं --चित्कला 
(दृष्टातों के निमित्त), काव्यकछा तथा नाद्यकछा; और एक कछा गोण है--संगीत, 
जिसके अंतर्गत वृंदवादन, वंशीवादन आदि का सयोग है। इस प्रकार इसमें चार 
कछाओं का समावेश है । यह तीन खंडों में विभक्त की जा सकती है-- 

(अ) काव्य-विषयवस्तु या तत्त्व (9065) --पंक्तियां : १-७२ 

(आ) काव्य-रूप या (9०ं०४98)--पक्तिया : ७३-२६४ और 

(इ) कवि तथा कवि-शिक्षा (90०ंठ458)--पंक्तिया : २६५-४७६ 

इसमें (अ) तथा (आ) संयुक्त हीकर [काव्यतत्व (प्रा) न-काव्य- 
रूप ([077) ] एक 'कलाकृति' होते हैं जिसमे सृजन एवं शिल्प का भी क्रमशः 
योग है । इसके उपरांत कलाकृति, [ (अ) +-(आ)] और कवि (इ) संयुक्त होकर 
एक समस्या उठतते हैं जिसके अंतर्गत देवी प्रेरणा अथवा प्रतिभा के हेतुओ की छाब- 
बीन की गई है। कवि-शिक्षा प्रसंग मे संस्कार (9#053), अभ्यास (ध्फांग्राधधं3), 
शिल्पज्ञान (०छां॥॥ठगा6), अनुभिति और कौशल (६०पटे) का भो समावेश हुआ 
है जो अभिनवगुप्त छत प्रतिभा, काव्यानुशीलन, भाववा आदि से मेल जाते हैं। 


थृ, विम्थाद और दुबस : 'लिटटेरी किठिसिस्म : ए शार्टे हिस्रो', पू० ८० । 
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क्र 


आस पोएतिका' से साफ जाहिर होता है कि यूनान के महाक्राव्य तथा मादक 
(बासदी-कामदी) के महान्‌ भेदों (आइडिया) से ही 'बला-प्रभेदों का सिद्धांत 
(अक्‍्ट्रीन आफ जैनस) विकस्तित हो चुका था जिसके फलस्वरूप चरवाहेन्गीत, 
व्यंग्य, वंशीगीति, शोकगीति, नीति आदि भेद भी उत्कपं पर थे। इसके अलावा 
[भरस्तू युग की प्रकृति की अमुकृति करे बजाय होरेस काछीत] मॉडल का ऐसा 
कलासिकल तथा परंपराव्रती अनुकरण हुआ कि रीतिवद्ध 'औचित्य सिद्धांत! (डाकट्रीन 
आफ डिकोरम) ही सर्वतीमुखी हो गया जो कि (मरस्तू के) यूनानी रूप के सिद्धांत 
का ही रुपातर-सा है। इस प्रकार इस काव्यग्रंथ-शास्त्र में दी घिद्धातों फी अन्विति 
हुई है--(क) कल्म-अमेदों का सिद्धांत, और (ख) ओवित्य-सिद्धांत 
कला-अभेद-सिद्धांत के पहले हम औचित्य-सिद्धांत का निरूपण-विवेचन करेंगे। 
इस पर अरस्तू के 'विशेष' का प्रभाव लक्षित है। अरस्तु ने प्रकृति की नव्य अनुक्ृति 
को मानदड मानकर महान्‌ प्रीक कृतियों का अभिघान किया और होरेस ने महँव्‌ 
ग्रीक क्ृतियों की 'मॉडछ” मानकर उनके परंपरागत (>-सांस्कृतिक) एवं क्छाप्तिक 
(++आगस्टस कालीन आभिजात्य रुचियां) अनुकरण पर दृष्टि कंद्रित की है। उनका 
सूत्र है; ग्रीस की महान्‌ कृतियों में दिन-रात मग्त रहो )' फलस्वरूप निर्धारित की 
गई मानव परिपाटिया ('रीधि') और वस्तुओं की प्रकृति में निहिंत नैसगरिकता (?) 
ओऔनित्य की उद्गम हुई । वस्तुओं की प्रकृति और मानवीय परिपाटियों का यह 
समस्वय ही विरोध भी उत्पन्न करता है क्योंकि वस्तुओं की प्रकृति साधारण है 
और मानव-परिपराटियाँ विशेष । इसका आपसी संबंध बराबरी का नहीं ही सकता; 
एक को अधिकृत होना हो पड़ेगा। वस्तुओं की प्रकृति को होरेस ने दूसरा दर्जा 
दिया। तत्कालीन उच्चवर्गीय नाटक-दर्शकों तथा काव्य-श्रोताओं की रुचियों के 
मुताबिक उन्होने मावव-स्वभाव माना तथा प्रत्यक्ष समाज और विशाल जीवन से 
कटकर राजसभा के कलात्मक विछासो और वर्जनों की परिषाटी स्वीकारा । अच्छी 
और श्रेष्ठ वस्तुओं करी पकुति भी इस नकली और एकागी मानव-स्वभाव तथा परि- 
पाटी के सांचे में इसी प्रकार ढछी और वस्तुओं की प्रकृति केवल यूनानी कृतियों तक 
ही ऐसी संकुचित हुई कि हृदय की मुक्तावस्था की गुजाइश गुम ही हो गई। न तो 
रोमन कलाकार श्रेष्ठ कृतियां दे पाएं; न ही होरेस श्रेष्ठ काव्यशास्त्र । मामुलीपन 


. हावी हुआ और अनजान होरेस तत्क्षण मामूछीपन के विरोध में खड़े हुए (उनके 


कारणो को खुद ही सर्माधत करते-करते)--“कवियों मे साधारणता को कभी किसी 
ने सहन नही किया है--त देवताओ ने, न मनुष्य ते, न पुस्तक-विक्रेताओं ने ।” मामूली 
प्रतिभाओं के मामूलीपत को तो समझा जा सकता हैं; किंतु मॉडेल की परिपाटीबद्ध 
अनुकृति की वजह से श्रेष्ठ प्रतिभाएं भो मामूलीपन से ऊपर नहीं उठ सकों। इस 
अंतविरोध का कारण स्पष्ट है। अपनी पल्‍्लवग्राही आदत के अनुसार वे दोप-निरूपण 
करते-करते भटक गए, मद्यपि यहा उन्हे मॉडल के आदर्श से हटकर ही समझौता 
करना पड़ा है। यदि मामूली कलाकार है (कलात्मक भाववा का अभाव है) तो 
ज्लुटियों की दूर करने पर भी कृति से दोप नही मिटेगा अर्थात्‌ मॉडल से अधिक प्रतिभा 


८६ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्तिक 


की मुक्‍्तावस्था जरूरी है; और यदि कलाकार प्रतिभाशाली है (कविता का अधिकांश 
सुंदर है) तव असावधानी के कारण ("+मॉडेल से परे सुजन) या मानवीय स्वभाव 
की सहज दु्वंछता (आगस्टस सामंतों के शील से हटा हुआ) के कारण आए दोपों 
को हम सहज-सहपं अनदेखा कर सकते हे । इस प्रकार औचित्य-सिद्धांत के ब्लुढि- 
निराकरण में हम मॉडल के (प्रतिपा विषय) के स्वर की वजाय कवि-प्रतिभा की 
प्रमूखता पाते हैं, गरचे होरेस की मशा यह नही रही होगी । 

'औचित्य-सिद्धांत' के वृत्त काव्य-विपयवस्तु, काव्य-रूप और कवि को घेरते 
हैं (इनमें साटक-विधा भी शामिल है) । उनके अनुसार () रूप का ओऔचित्य 
होना चाहिए, अर्थात्‌ धोड़े की ग्रीवा पर मानवशिर का अकन न हो; प्रकृतिजन्य 
अनुकृतियां ही हो; (7) उचित विषय होना चाहिए भर्थात्‌ आगस्टस साम्राज्य 
की मर्यादा के अनुकूछ और कवि की प्रतिभा के सामर्थ्य के अंदर (जिनसे मामूलीपन 
न आ सके); (7) उचित शब्द-विन्यास होना चाहिए, उचित चयन के साथ सुष्दु 
शब्द औौर स्वच्छ विन्यास ही सहजता छाते हैं; इस चयन में सुरुचि भी अपेक्षित है, 
काव्य-रूपों मे त्रासदी में गंभीर वाक्यो का उच्चारण होता है अतः तुज्छ (साधारण 
जनता के) वाक्यो का कथन उचित नही है; (7५४) छह ताछ वाली पदी ही उचित 
है. (जिसमें प्रत्येक ताल द्विमाश्रिक चरण--आयम्ब--का हो); (४) भावानुकूछ 
उचित छंद भी जछरी है, जैसे रोप में सहज साधन लघु-ग्रुरु छंद है, या त्रासदी के योग्य 
विपय को कामदी छंद्र में मोर कामदी के उपयुक्त विपय को त्रासदी-छंद में बाधना 
उचित नही है; (५) पात्रों को (विशेषतः नाटकों मे) भी उचित चरित्न मिलना 
चाहिए अर्थात्‌ प्रत्येक आयु और प्रत्येक आयु को स्वभावगत तथा अन्य खूबियों का 
ध्यान रखना जरूरी है; तथा इन्ही के अनुरूप उचित गुणों का विधान करना 
समीचीन है; (शा) प्रत्येक काव्य-भेद के अंतर्गत भी उचित विपय आने चाहिए, 
जैसे नाटक, काव्य, वंशीगीत, आदि के लिए अलग-अलग विपय-वस्तुएं निर्धारित हैं; 

(५४) कथ्यौचित्य भी जरूरी है अर्थात्‌ कथ्य में संक्षेपण हो और आद्वादप्रदायिनी 
कलात्मक रचना में यथार्थ की अत्यंत निकटता हो; (7४५) भावकों का भी ओऔदचित्य 
हो--कवियो को चाटुकारों (जो घूर्त लोमड़ी की तरह है) की प्रशंसा से बचना 
चाहिए और सहानुभूतिशील एवं समझदार आलोचक की रायो को मानना चाहिए; 
तथा (५) कृति का प्रकाशन भी आलोचकों को दिखाने के बाद होना चाहिए। 
वस्तुतः होरेस ने औचित्म-सिद्धांत का विकास अपने व्यग्यों मे किया है। 

काब्य-प्रभेद-सिद्धांत! का निरूपण साटक-रूप और तत्त्व तथा काव्यरूप और 
तत्व [रूप; तत्त्व या विषय-वस्तु] के अंत्गंत सरलता से हो सकता है : 

नाटक-हूप के अंतर्गत होरेस त्रासदी और कामेदी मे अरस्तू जैसा ऊंच-नीच 
का विभेद तो नही करते, कितु त्ञासदी में गंभीर वार्तालाप को गरिमामय मानते हैं । 
कामेदी, और व्ासदी दोनो पद्य मे लिखी जा सकती हैं. लेकिन प्रत्येक के उपयुक्त 
विपय और छंद दोनों है । अत: इनका विपयंय रूप को विकृत कर देगा | छह ताल 
बाली पदी तथा रुघु-गुरु द्विमात्निक चरण ही श्रयुकत होते रहे हैं । नाटकों के अंक भी 
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सीमित होने चाहिए--छोकप्रिय नाटक में पांच अंक हों (न कम, न अधिक)॥। 
रंगमंच का भी जो विधान हो उसमें देवताओं की अववारणा म हो (संभवतः प्डेटो 
के निषेधों के कारण) भौर अन्य पात्रों में भी संगम हो। इसमें बाह्य साधने या 
कर्ता का यथासंभव परित्याग हो (ययथायें के निकट छानें के लिए और मौमित 
तकनीकी विकासो के कारण); रंगमंच में यृंदवादक भी हों, कितु वे उपस्यित होकर 
बोर नही; उनका भी पद अभिनेताओं का है । 
नाटक-विषयवस्तु के अंतर्गत कथावस्तु के उत्कर्प को पहला स्थान दिया गया 
है । नाटककार और कवि दोनों को ही अपने प्लछाट का तंत्र ऐसा रचना चाहिए कि 
कथावस्तु बड़े वेग से चरम बिंदु की ओर जाए अर्थात्‌ कुलूहछ की प्रधानता रहे, 
और दर्शक-श्रोता भी सीधे युगपत्‌ चलें अर्थात्‌ अस्थाभाविकता या अलौकिक्ता ने 
हो और पात्ों वेः चरिक्ष रसिकों को पहले से ही ज्ञात हों अर्थात्‌ पात्र टाइपगत हों। 
टाइपगत पात्नों में अरस्तु की तरह कुछीन और अकुलीन का भेद मिटाकर होरेस ने 
आयु के आधार पर ही पात्न रचे हैं--बच्चे से बूढ़े तक, ऐतिहासिक ओर वर्तमान 
मानव आदि अपनी-अपनी आयु की विश्विष्टत्राओं के अनुसार मानों (जों तत्कालीन 
सामाजिक-राजनीतिक-आथिक कारणों से निर्दिष्ट थी) रूढ चरित्नों के लिवास ओढ़ 
लेते हैं) पात्र केवल मानवीय हों; देवताओं की अबतारणा न ही । रंगमंच पर कार्ये- 
व्यापार के अंतर्गत हत्मा, मांस पकाना, जादू (मनुष्य का सर्प या पक्षी बनाना) आदि 
ने दिखाए जाएं; कितु नाटकीय सत्य अर्थात्‌ प्रतीकवृत्त और लौकिक सत्य भर्थात्‌ 
घटित बृत्त या इतिहास का समन्वय अवश्य ही हो। इसी प्रकार कार्यव्यापार को 
तीब्रता देने के लिए संगीत का विधान ही जिसमें वंधीवादक भी अपनी श्राच्ीन कलछा 
ओऔर अकौशक को उन्‍नत करके अयत मुद्राओं का समावेश करें। 
इस प्रकार नाठक के रूप-विपयवस्तु पर यह विवेचन अधूरा है । हमने इसे 
संबद्ध और सुव्यवस्थित करने की भरसक कोशिश की है। फिर भी इस व्यवस्था 
में कोई नादूय॑ सिद्धात नहीं मिल्ल पाते; भीचित्य के नाम पर रूढियों की स्थापता 
ही मिलती है। ; ६ 
दूसरी ओर काव्य-प्रसंग का बेहद विस्तार हुआ है। काव्य-रूप के अंतर्गत 
ही मॉडेल के आधार पर अन्विति की बात कही गई है और इसके स्पष्टीकरण 
के लिए चित्रकला का एक रूपक लिया गया है। जिस प्रकार घोडे की ग्रीवा पर 
मानवशिर का अंकन नही होता चाहिए उसी प्रकार मानव की अनुकृति, उसका नख- 
शिख वर्णन आदि भी धृर्णतः एक स्वस्थ और सुष्ठु मानव-शरीर ही होता चाहिए । 
इसी प्रकार सारे काव्य-हूप को भी यूनानी महान्‌ ऋृतियों के अनुकरण पर बार-बार 
संवार-सुधार कर पूर्णतः संस्कारित किया जाना चाहिए। ये दो तत्व सौंदर्य- 
विधायक हैं। रूप मे रमणीयता-विधान के लिए उचित, सुप्दु, स्वच्छ और प्रचलित 
शब्दों का चयन और विन्यास निर्दिष्ट किया गया है। यूनानी स्रोतों से स्वतंत्र नये 
शब्द भी (दुर्बोध विषय को स्पष्ट करने के लिए) चुने जा सकते हैं प्रदि वे प्रचलित 
हों या हो सकें तथा उनका दुरुपयोग न हुआ हो । काव्य में भिस्न-भिन्‍न भावों को 


उप :; साक्षी है सौंदयेप्राश्तिक * 


व्यवत करने के लिए भी छंद-विधान ही . जैसे रोप में लूघु-गुरु मात्रिक (आयंविक) 
घरण, अन्‍य में छह ताल बाली पदी का उपयोग । यह तत्त्व संगोत-विधान करता है । 
काव्य-सपों के भेदों के अंतर्गत वेणु-गीतों, व्यंग्यों आदि के छिए मिन्‍्न-भिन्‍न बस्तु- 
विषयों का भी निर्देश है अर्यात्‌ विपय के अनुरूप ही शैली में भेद होना उचित है। 
इस प्रकार 'काव्य-हप' के अंतर्गत सौंदियें-विधान, रमणीयता-विधान, संगीत-विधान, 
शैली-विघान आदि में भी ओचित्य-सिद्धात की नीव है । 
प्य-तत्त्व या 'विपयवस्तु' के लिए होरेस पहले दो शर्ते छगाते हैं--() कछा- 
त्मक भावना (भावन योग्य हृदय) और (३) कवि सामश्य (प्रतिभा-अम्यास्त- 
अध्ययन) । सामथ्यं योग्य विषय के लिए कवि-स्वभाव का ध्यान रखता तथा 
भावना योग्य माध्यम को चुनाव करना, और इसके उपरात भी विपय को 
सरक् तथा संगत बनाना होरेस के आचार्यत्व के कौशल का सुदर संयोजन है! 
उदाहरण के लिए तासदी और व्यंग्य लिय लेने के बाद ही कवि वेणुगीत लिखने 
की ओर मुड़ सकता है । वेणुगीत का छंद और विषय भी प्रतिभा की सहायता कर 
सकता है। इसलिए प्रत्येक काव्य-प्रभेद के साथ विपय-वर्गीकरण भी हुआ और फल- 
स्वरुप वेणुगीतों में देवताओं तथा पराक्रमी वीरों का, सर्वेश्रेष्ठ मल्लों का, प्रेमियों 
की अतृप्त छालशा का या चितानिवारक मदिराधटपान का विधान हुआ । एक 
ओर तो होरेस ने मॉडिल के अनुऋरण की रीति बनाकर परंपरा का पिप्टपेषण किया 
ओर दूसरी ओर नई उद॒भावनाओं को--संगति बर्थात्‌ औचित्य के आधार पर-- 
मंजूर किया । नई उद्भावना में भी यदि आगस्टस-युगीन चरिद्वादर्शों की पूर्ति हो 
जाए, तो बहू स्वीकृत हो सकता है । इस प्रकार होरेस परंपरा बनाम मौलिकता के 
विवाद को मांडिल बनाम एकरसता के संयोग से सुलझाते हैं। वे संक्षेपण के सर्वत्ष 
हिमायती हैं । 
नाटक-काब्य-प्रभेदों के निरू्पण के वाद होरेस मूल्य-भेदों के कई प्रश्न उठाते हैं । 
सबसे पहले उनके अनुसार कछाक्ृति का आयद्यंत लक्ष्य ग्रीस की महान्‌ कृतियों का 
अनुकरण है। दूसरे, कला में काव्यात्मक सौद्य के साथ-साथ आकपंण अर्थात्‌ अनुभूति 
ओर अभिव्यंजना दोनों का संयोग हो ॥ तीसरे, उसमें केवल भावात्मक मूल्य ही ने 
हों, बल्कि सजग विवेक-शक्ति भी हो । सजग विवेक-शक्ति एक भर तो कौशरू अर्थात्‌ 
संवारने-सुधारने से आती है, दूसरी ओर तथ्यों को उचित परिपाश्व में रखकर पदखने- 
समझने से | चोये, काव्य का मूल्य सौंदर्य, आकर्षण, सजग विवेक तो हो लेकिन धन- 
लिप्मा न ही । पाचरवें, यदि धन-लिप्सा के बजाय जीविका-प्राप्ति हो तो वह काव्य का एक 
मूल्य हो सकता है कितु श्रेष्ठठा तो उपगोगिता एवं आह्वाद (सौंदर्य न-आंकर्षण) के 
समन्वय में है । यदि आह्लाद काव्य का एक मूल्य हो जाता है तो इसे उत्पन्त करने वाली 
कलात्मक भावना की यथार्थ के बहुत निकट होना चाहिए । काव्य के इन मुल्यों के 
अलावा अवमूल्य भी हैं : जैसे कौशछ की असावधानी का शैलीगत अवमूल्य या मानव- 
मर्म के अज्ञान से उत्पन्न शीलूमत अवमूल्य या कवि की वेयक्तिक दुबेलता से उत्पन्न 
अहं-संपृक्तता या भामूलीपन के कारण अवमूल्य । काव्य के चरम मूल्य सौदर्भ की 
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प्रघानता होने पर होरेस इन अवमृल्यों को अनदेखी कर दी जाने वाली त्ुटियां मात्र 
मान छैते हैं और मॉडल-अनुकरण की जटिलता से काव्य-पुर॒ुष को मुक्त करते है। 
अंततः मूल्य-निर्णय की बात आतो है जहां वे कंबियों-आलोचकों-भावुकों, 
तीनों की जाच करते हैं । हम ऊपर कह ही चुके हैं कि उन्होंने उपयोगी और मधुर- 
सुदर का--विवेक-शक्ति द्वारा--सश्लेषण किया है । इसे सूत्र माना जा सकता है। 
उपयोगी का रूपातर क्रमशः नीतिशिक्षा, काव्य-वस्तुविषय और स्थूछ मे होता है, 
तथा मधुर-सु दर का ऋमश: आनंद (आह्वाद, आकर्षण), रूप और सूक्ष्म मे । मूल्य- 
निर्णय-चर्चा में प्रतिभा के साथ नीति-शिक्षा वाले अध्ययन और रूप के साथ अभ्यास 
को जोड़ा गया है। इस प्रकार प्रतिभा-अध्ययन-अभ्यास परस्पर पूरक हो गए हैं 
जिनमे नीति, मॉडल-अनुकरण एवं कौशल सभी का संगम है | यह विर्णय कवि-शिक्षा 
प्रसंग का है। इसके बाद कवि-महत्ता, भावुक (रप्तिक)-महत्ता तथा आलोचक-मह॒त्ता 
के द्वारा पूल्यनिर्णयों को पेश किया गया है। कवि-महत्ता का मर्म-धर्म व्यक्तित तथा 
राज्य के बीच, पावन तथा साधारण के बीच सीमारेखा खीचने; अनेकमुखी वासना 
को प्रतिबिधित करने; काप्ठखंडों में नियम अंकित करने तथा पराक्रमी वौरों के 
चरित्न और रोप का निरूपण करने में है। इस प्रकार कवि-शिक्षा में पुरोहित, राज- 
नीतिन्े, दार्शनिक, विधिशास्त्ती, रेचक और चारण, सभी के पहलू एकसाथ घुल-मिल 
जाते हैं। कितु एक विक्षिप्त कवि से सभी दूर रहते हैं; और बेवकूफ उसको पीछा 
करते हैं। यहां प्लेटो की कवि-अवमानना को साधारण के स्थान पर वैशिष्ट्य दिया 
गया है; सभी कवि पायलपन या देवी वायलपन के शिकार नहीं होते अपितु सहज 
विवेक-शक्ति उनका संचालन करती है । वे पागल या असंतुलित कुकबि से बचने का 
आदेश देते हैं। इसके बाद भावुक के निर्णय की चर्चा है। पहले तो जनसाधारण 
और गरीब जन काव्य-रप्तिकों की मंडली से बहिप्कृत कर दिए गए (--(तुच्छ पदों 
का उच्चारण दाब्य व ज्ञासदी-गरिमा के विरुद्ध है!); दूसरे, (घती) कवि के इर्दे- 
गिर्द मंडराने वाले धूर्त घाटुकारों के समूह भी वनवासभोगी हुए और तीसरे, झूठी 
प्रशंसा करने वाझे छोमड़ी जैसे घूर्ते आलोचक भी बदमाम हुए। इस प्रकार उच्चवर्गीय 
रसिकों की निष्पक्ष प्रशंशा और आलोचना ही रसभोवताओं की निर्णय-मीव भानी गई 
है। इसी प्रकार आलोचक-महत्ता को मानते हुए होरेस कहते हैं कि आलोचक को 
दिखाए जाने के बाद ही कोई कृति प्रकाशित की जानी चाहिए । जो चादुकार न हो, 
जो समझदार होने के साथ-साथ सहानुभूतिशील भी हो, वही आलछोचक मीर-क्षीर 
विवेकी, तत्त्वाभिनिवेशी और सच्चा निर्देशक है। इस प्रकार प्रतिभा-परिश्रम को 
बरावर महत्त्व देने के उपदत होरेस कवि और आलोचक को भी बराबर महत्त्व प्रदान 
करते हैं। साशाश यह है कि होरेस ने मूल्यनिर्णयों के आतरिक पक्षों को जाच की 
शुरुआत की । होरेस के तिद्धांत-निरूपण रहित और औवित्यमलक निष्कर्पों का सार, 
रहस्य और विस्तार उपर्युक्त कथवादि हैं । 
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लांजाइनस 


लांजाइनस (ई० पू० पहली सदी) दूसरे महान्‌ रोमनक कला-आचाय॑ हैं जिनके 
काछ के विपय में निश्चित तौर पर कुछ नही कहा जा सकता । उनकी अमर कृति 
'पेरी हुप्साउस” केलाक्टे के सीसिलियस के विरोध में लिखी गई । इसका एक-तिहाई 
आज भी अप्राप्य है और अपने वर्तमान रूप में इसकी खोज सोलह॒वीं शती (१५५४ 
ई०) में हुई | इसका प्रभाव बे (१८वीं सदी) ओर रिचा्ड्स (२०वी सदी) तक 
मिलता है । इनके निष्कर्पों का उपयोग रोमांटिक तथा क्लासिकल शास्त्रवादियों, 
दोनों ने ही अपने-अपने अनुसार किया। इन्होने कका और भाषण-कछा के चरम- 
मूल्य उदात्तता (सब्लिमिटी) और (उसमें निहित) भावोन्मेष (एक्सठेसी) माने । 
लांजाइनस के अनुदानों ओर महत्त्वों को एक गुफित अनुच्छेद मे रखने पर 
हम पाते हैं कि उन्होंने प्लेटो-अरस्तू और होरेस के बाद सबसे पहले कवि- 
आत्मा की एक भावाकुल छानबीन तथा मंथन किया; दूसरे, होरेस ने जिस शब्द- 
चयन--सुष्ठु शब्द, नये शब्द, उचित शब्द आदि--और स्वच्छ विन्यास की ओर 
केवल इशारा किया था, छांजाइनस ने उसका वक्रोक्तिमूलक विस्तार क्रिया; 
तीसरे, उन्होंने होरेस कृत [सौदये--आकर्पण] की सतही विवेचना से आगे उदात्त 
की उच्चतर भूमि की कल्पता को; चौथे, होरेस कृत सजग विवेक-शक्ति का 
'सौंदर्यात्मक रूपांतर' करके ज्ञानदशा का असाधारणत्व कल्पित किया; पांचर्बे, 
होरेस के साधारणत्व के स्थान पर असाधारणत्व की प्रतिप्ठा की; छठे, होरेस कृत 
'दुटियो! और प्लेटो कृत “अपूर्णताओ' की धारणाओं का गंभीर प्रसारण करके एक 
मौलिक प्िद्धांत पेश क्रिया; सातवें, ब्रुटियों के समकक्ष काव्य में अ्सोर्दर्य-सत्त्व 
(जिसका प्लोटिनस ने विकास भी किया) का आभास दिया; आठवें, मॉडल की 
धारणा का परित्याग करके उसके स्थान पर अनुकृति के रोमन सिद्धांत (नकि 
यूनानी) की स्थापना की; नवें, उदात्त-विवेचन में उसके पाच उद्गम खोतो को 
खोजा और अंत मे प्लेटो-अरस्तू के प्रकृति एवं कला संबंधों को दाशंंनिक पूर्वाग्रहों 
के बजाय उस यथार्थ दृष्टि से जांचा-परखा जिसकी परिधि में असाधारणत्व भी 
शामिल हो। इस दृष्टि से वेशक लांजाइनस होरेस से वहुत ऊंचे उठ जाते हैं। 
बहरहाल, उनकी सीमाएं भी हैं) यह निबंध उदात्त कला के बजाय उदात्त 
शैली के विवेचन से मराबोर है जिसमें उदात्त के पांच उद्गम-स्रोतो में से उक्ति 
ओर पदविन्यास वाले दो को ही प्रमुखता दी गई है। इस प्रकार एक नजरिये से 
यह एक भाषण-कलछा-संबंघी निबंध वन कर रह जाता है । रोमन परप980$ का 
बर्थ लेखन में ओजस्वी भाषा या तीब्रता का अभिधान है; “उदात्तता” संज्ञा तो 
बाद में पर्याय हुई है। कितु इस विकास के कारण भाषणकला, कथोपकथन 
(नाटक), वर्णनात्मकता (महाकाव्य), वेणुगीत (शब्दन्योजना) में, गद्य तथा पद्च 
दोनों ही माध्यमों में, इसका अस्तित्व कायम हो ग्रया ॥ इम्तका श्रतिपाद्य दो भागों 
में है: (क) विशिष्ट सिद्धांत, जेसे 'उदात्त!' का निखू्पण, और (ख) सामान्य सिद्धांत, 
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जिसमे कछझा बनाम प्रकृति, प्रतिभा बनाम तकतीक आदि का निरूपण है। सम्पूर्ण 
निबंध का पद्षावावय है--"महान्‌ शैटी गंभीर ओर महात्‌ विधारों वाले कलाकारों 
की महानता से मिसृत होती है ।” स्पप्टतः “ठांजाइनंस रुप की परिशुद्धता और 
सुयद वाह्मता के बजाय आत्मा बी महत्ता का पक्षपात्त करते है” (--दे० गिछवर्ट 
एवं कुहन, वही, पृ० १०४) और शैछीगत उदात्त को बस्तुविषयगत उदात्त के 
अधीन बनाते हैं (विता दुसरे प्रकार को स्पप्ट किये) । 

ओदात्य के निम्नछिखित पांच उद्गम हैं-- 


(क) प्रतिभा (क्ि-सात्मा)-पक्ष में-- 
(१) महान्‌ घारणाओं की रचना की ऊर्ना (--०८४८४$) 
(२) प्रेरणा-प्रसूत एवं उह्याम भावावेग 

(ख) प्रशिक्षा (कलछा-फोशल)-पक्ष में-- 
(३) उक्त (अलंकार)-निर्माण ($ला6973(8) 
(४) आमिजात्य पद-विन्यास (97350); 

(ग) प्रथम दोनों उप्ंडों (भर घारों उद्गमों) फी परिणति--- 
(५) आवेशपूर्ण व शाल्ोन रचना-प्रवंध ($750॥९535 ) 

इससे छुछ स्पष्ट निष्कर्ष निकलते हैं-- * 

(3) उदात्त तत्त्व के हेतु असाधारण हैं जिनमें सामान्य सीमा के बजाय चरम 
सीमा का घारण हुआ है जी महातू, उद्यम, आमिजात्य, शालीन, आवेशपूर्ण शब्दों के 
प्रयोग प्रकट होते हैं । इस प्रकार इनमें मात्रा-भेद और आकार-पेद ही अवस्थाएं 
प्रदान करते हैं । 

(पं) एक ओर तो चिन्मय-चेतना (साइके) है और दूसरी भोर प्रतिपूरक 
के रूप मे शारीरिक भष्यता; अर्थात्‌ एक ओर लेखक#-अ्तिभा और थोता या दर्शंक- 
मंडली का अभिभावन ([ट्रासपोर्ट) है, तो दूसरी ओर अलकारशास्त्र की तरकीबें । 

(॥) मू भी कहा जा सकता है कि श्रतिभा-पक्ष का परिणाम तो औदात्य है 
जो कविता में प्रदत्त विपयवस्तु का ग्रुण है; और श्रशिक्षा-पक्ष का परिणाम तकसीक है 
जो रूप का उन्‍नयव करता है ( इस प्रकार प्रतिभा-ओऔदात्य एवं प्रशिक्षान्तकनीक के 
मुगछों का संबंध सहकार (फोआड्िनेट) न होकर विकर्ण (डामोग्नल) रूप है । 
परिणाम यह होता है कि उदात्त का आह्वाद मूलत: कवि के लिए न होकर दर्शक या 
श्रोता के लिए हो जाता है । हि 

(५) इस अश्लाधारण की एक सीमा भी है--कैवक सात्विक आलोक प्रदात 
करने वालो चरम सीमाओं की छानवीन हुई है; सौदर्यात्मक तामसिक घोरता वाली 
चरम सीमाओं को कुरूपता की कोटि मे रख दिया मया है। अतः यहा शरद्धा-प्रेम की 
भावना ही प्रमाण है; घृणए विरकत आदि की नही; और 

(५) जैसा कि (3) मे प्रयुक्त विशेषणों से छक्षित होता है, इसमें आइ्यंत 
अपरिभापेयों की खोज जारी मिलती है। छाजाइनस शुरू सौंदर्य से करते हैँ; सात्विक 
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आश्चयं से चमतत होते हैं और पूर्णता, विरादू, अनंत, प्रबल, भव्य आदि की सदयीं- 
दीप्ति-माधुयें-अदा की महानताओं मे पूर्णतः ज्ञान-मुक्त हो जाते हैं। अत: उनकी 
ओदात्य-धारणा में हृदय-मुक्त सौंदर्य से ज्ञान-मुक्त औदात्य की ओर--आश्चर्य तथा 
महानता की भूमियों को पार करते हुए--संवरण है । 
(शं)संपूर्ण निबंध का दृष्टिकोण रोमन नैतिकता के अनुरूप उत्थानवादी ही 
नहीं, वरन्‌ पुनश्त्यानवादी है; और 
(शा) सम्पूर्ण निबंध प्रधानतः वाकू-प्रतिभा पर आधारित है । 
प्रथम दो स्रोतों का विकास डिमोस्थनीज्ध के दर्शन पर आधित है। उन्होने 
मानव जीवन में सौभाग्य को प्रथम महत्व का तया सद्बुद्धि को द्वित्तीय महत्त्व का 
माना है। सौभाग्य को प्रमुखता देते हुए भी सद्वुद्धि को परस्पर पूरक व प्रतिपूरक 
माता है। लांजाइनस ने भी काव्य-भाषादक्षेत्न में प्रकृति को प्रथम महत्त्व का तथा 
कला को द्वितीय महत्त्व का माना है यद्यपि दोनों परस्पर पुरक-प्रतिपूरक भी हैं ॥ 
प्रकृति (तु० सौभाग्य) का अंग ओर उससे व्युत्पन्त प्रतिभा का परिणाम उदात्त है 
तथा कला (तु० सद्वुद्धि) से व्युत्पन्न भ्रशिक्षा का परिणाम तकनीक है। पहली 
प्रकृतिदत्त है; दूसरी कला-संप्राप्य । इस प्रकार लांजाइनस प्रतिभा की प्रभुता मंजूर 
करते हैं। और यह भी स्थापना करते हैं कि मनुष्य-निर्मित कला मनुष्य-निर्मात्री प्रकृति 
के समकक्ष उसी प्रकार नही हो सकती है जिस प्रकार सौभाग्य के समकक्ष सद्बुद्धि ॥ 
दोनों के जगत और क्षेत्र भी अलग-अलग तथा विभिन्‍न हैं . प्रकृति सर्वोपरि है और 
कला उस से नीची; प्रकृति में महत्ता की प्रशंसा होती है और कला में कृति को प्रशंसा 
होती है। इस प्रकार जो प्रतिभा प्रकृति के सौंदयं, अनंत, विराट को ग्रहण करेगी, 
अर्थात्‌ प्रकृति से जितनी अधिक सहायता छेगी, अपने निर्माण (कृति) में उतनी ही 
अधिक पूर्ण या भव्य या उदात्त होगी। यदि कल्लाइति प्रकृति की तरह ही प्रतीत होने 
लगे त्तो वह उच्च ओदात्य-मूल्य से अभिषेक कर छेती है । यदि प्रकृति भी अपने तल 
भें कछा को अलक्षित रूप से रखती है तो बह भी सफल होती है । अत: कला सीमित 
होते हुए भी प्रकृतिपूरक है। जब कला ही अनंत-शुद्ध-महानू--प्रकृति प्रतीत होने 
लगे तव औदात्य प्रतिष्ठित हो जाता है । इसके लिए प्रतिभा-प्रशिक्षा दोनों का संयोग 
चाहिए । इस प्रकार लछांजाइनस प्रकृति और करा के अंतर्सबंधों के सिद्धांत मे न 
तो प्लेटो के आदर्श जगत की अनुकृति को स्वीकार करते हैं ओर न होरेस की तरह 
ग्रीक क्लासिकल भाँडलों को पूर्ण मानते हैं; वरन्‌ अनंत सौदये, विराट्‌ विस्तार, पूर्ण 
गुणों से संयुक्त प्रकृति (ब्रह्मांड तया मानस जगत, दोनों ) ही उनके अंतिम श्रेय हैं क्योंकि 
प्रकृति और मानव की कात तथा बआात्म-मेत्री होने से प्रकृति हमारे अभ्यंतर में भव्यता 
के प्रति सतत अनुराग को आरोपित करती है अर्थात्‌ प्रकृति और मानव-अंतर एक 
स्वर-द्विशाख (ट्यूनिंग फार्क) की तरह हैं जिनमें एकतान अनुनाद होता है। इस प्रकार 
मानवन्मन मे प्रकृत्या महत्ता आ जाती है; कवि और वक्‍ता की प्रतिभा एक “महान्‌ 
आत्मा' (रोमी नैतिकता का आदर्शवादी समावेश) भी हो जाती है और वह रघु-क्षुद्र- 
हीन से मुक्त होकर महान्‌-गंभीर-गहन को ग्रहण करती है। इस प्रकार इस क्रम से 
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सामान्य जगत और सामान्य मानव अनुराग द्वारा शावाबेग की ओर उन्मुख होता है, 
आश्चर्य (असाधारणत्व) द्वारा अवंत्त ज्ञान की ओर बढ़ता है तथा आनंद में छयता 
और साधारणत्व श्राप्त कर लेता है। इस ज्ञान-दशा में पहुंचने पर संपूर्ण विश्व 
सानव-मस्तिष्क के चिंतन के लिए पर्याप्त नहीं मालूम होता और हमारी कल्पना दियंत- 
यात्री ही जाती है। यह भावोन्मेपशालिती यात्षा स्वयं ही विस्मय-विमूढ़ कर देने 
वाली है जब हम छौकिक (उपयोगी तथा आवश्यक) की साधारणता से आगे उसके 
असाधारणत्व को प्रकृति और मानव-मन में खोज लेते हैं। सारांश यह है कि छांजाइनपत 
के प्रकृति और कला मे अंतर्सदधो के सिद्धांत के उपसाध्यों के रूप में 'अरन॑तता 
का सिद्धांत! तथा “विस्मयकारी असाधारण सिद्धांत! का एक खंड संरूग्न हो जाता 
है। इसीलिए हम छोटी-छोटी घाराएं और छोटी-छोटी दीया-वात्ती के बजाय नील नदी, 
डेन्यूब नदी, राइन नदी था विशाल महासागर से अभिभूत होते हैं। यहाँ पुनः छॉजाइ- 
नस भ्रांत हुए हैं--वे आकार के आताधारणत्व मे खो जाते हैं। अरन॑तता दुरी के अछावा 
सृक्ष्मता, गहराई और मौलछिकता की भी हो सकती है । उदात्त भी सापेक्षिक है---एक 
बड़ी छकीर के सामने उससे वड़ी रेखा लकीर को छोटा बना देती है और एक छोटी 
लूकीर के सामने उससे छोटी रेखा लकीश को बड़ा बना देती है। रूपजगत मे तो 
प्रकृति को अनंत्ता का आधार माने सकते हैँ कितु एक छोटी-सी सीप में अद्भुत 
प्रकृति की डिजाइन और रंग-संयोजव, या अत्यंत भयंकर डाकू का भी आग मे कूदकर 
दुधमुंहे बच्चे को बचाना भी उदात्त होगा क्योकि उसका मानदंड और परिवेश बदल 
जाएगा । यदि अपार शक्ति के प्रवाह की बात है. तो बहू वाढ़ बबकर भी फैल सकती 
है तथा एक लघु जलकूप में भी धारा पाताकू तक जा सकती है। अतः प्रश्न केंद्रीकरण 
का भी है। उदात्त के सापेक्ष्य का दूतरा कारण संबंध है; उदाहरण, हनुमान राम- 
सेना के लिए छदात्त हैं लेकिन रावण-्सेना कै लिए भीषण । अर्थात्‌ हतुमाव के उदात्त 
(भतिशयता) ने रावणन्सेना में भीपणता उत्पन्न को; कितु पुनः उस पक्ष के 
विभीषण के मन में उदात्त ही उत्पत्त किया । अतः इसका समाधान होगा : असा- 
धारण से हमारा सापेक्ष सामंजस्प । साराश यह है कि औदात्य भीषाण-भव्यता का 
द्वैत संतुलन है और दोनों तरफ है--छघु से विशट्‌ में, तथा विराद से रूघु मे भी 
(; देवों को मनुष्य तथा मनुष्यों को देव बनाने मे; और राक्षसों को मनुष्य तथा मनुष्य 
को राक्षस बनाने मैं) । एक में उदात है; दूसरे में उदात अथवा भीषण जैसा भी 
पक्षधर हो । इसलिए हमारे अनुसार यह निरूपण अपूर्ण है। इस मे छोकीदात्त पर ही 
दृष्टि रखी गई हैं; सौंदर्योदात्त के भीषण को छोड़-सा दिया गया है--कैवल अनुराग 
को ग्रहण किया गया है। 
लेकिन '्रकृति और कछा के अंतर्सवंध घिड्धात” का काछांतर में उपयोग 
बन्श्मिकल शास्त्रवादियों तथा रोमाटिकों, दोनों ने ही किया; दोनों ने ही छांजाइनत 
को अपने-अपने दावो को मजबूत बनाने के लिए उद्धृत किया । क्लासिकलवादियों ने 
प्रकृति को आदर्श तथा आदर्श नियामक मानकर नियम-पालन जरूरी ठहराया तथा 
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रोमांटिकों ने प्रकृति को आदर्श तथा नियम-मुक्त मानकर प्रतिभा को नियम-पालन से 
परे करार दिया | 
इस सिद्धात के अगले सूत्र के रूप में ही पहले दो उद्गम-ल्रोतों को समझने- 
जांचने में सुविधा होगी। यह पहले ही कहा जा चुका है कि लांजाइनस ने (प्रकृति- 
दत्त) प्रतिभा को प्राथमिकता दी है, प्लेटो के बाद कवि-आत्मा (प्रतिभा) में अभि- 
रुचि दिखाई है और कवि-प्रेरणा के प्रति रोमाटिक (यथार्थ से काफ़ी कटकर) 
जिज्ञासा का भी प्रदर्शन किया है। यदि (१) और (२) उद्गम-ल्लोतों के सभी 
अतिशयीक्तिपूर्ण विशेषणों को नियार लें, तो क्रमशः धारणा ओर भाषावेग के 
अवक्षेप बच रहते है जिनका मणिभिकरण पुन. क्रमशः गंभीरता और गहनता में होता 
है। भस्तु ! 
यहां भी उनकी सीमाएं हैं। प्रथम, वे अभिव्यवित की उत्कृष्ठता तथा 
विशिष्टता को ओऔदात्य मानते हैं। दूसरे, उसकी पहचान वह प्रभाव मानते है जो 
पाठक या श्रोता को भावावेश (एक्सटैसी) की स्थिति में पहुँचा देता है। इस प्रकार 
यह अनुशीलून श्रीता-पाठक-प्रधान तथा प्रभाव-मूलक है; सृष्टि के मूल उत्स अर्थात्‌ 
भाव-धारण का ध्यान यहां नहीं भा पाता । कवि या वक्‍षता-पक्ष में इसे महान्‌ आत्मा 
की प्रतिध्वनि (->-महान्‌ धारणाएँ) मात्र कहकर संतोप कर लिया गया है (इसके 
मूल दर्शन को हम प्रकृति और कला के अतर्स॑बंध-सिद्धांत में स्पष्ट कर चुके हैं) । 
आच्छादित सदर्भो मे यह भी कहा गया है कि उदात्तता कवि या वक्‍ता के सम्पूर्ण शक्ति 
बैभव को एक ही बार में दीप्त कर देती है और इसकी अभिव्यक्ति ज्ञान के निर्देशन 
बिना नही होती । इस प्रकार संपूर्णता के साथ व्यवस्था और तात्कालिकता के साथ 
स्थिरता का इंत-समंजस करके लांजाइनस संतुलन या व्यापक अर्थो में औचित्य पर 
टिक जाते है। संपूर्णता-संतुलन-तात्कालिकता ही मानों उदात्ताभिव्यक्ति के तत्त्व हो 
जाते हैं; श्रोताओ पर प्रवल दुनिवार और समग्र प्रभाव ही उदात्त-प्रयोजन हो जाता है; 
तथा महान्‌ धारणाएं वक्ष-कवच के रूप मे इसे क्षुद्र या हीन भावों (?) से मुक्त 
करती हैं जो ज्ञान-भूमि मे प्रतिष्ठा का हेतु भी हैं तथा आवेश अथवा अतिरेक में 
इसकी स्थिति इसकी असामान्य दशा का बोघ कराती है । एक सूक्ष्म प्रतिपत्ति पर 
और भी ध्यान जाना चाहिए : तात्कालिकता और सपूर्णता का द्रुत मेल । मानो द्रुति 
ही विस्मय, विस्तार, असामान्यता और गहनता का विभावन करती है | जिस प्रकार 
बिजली की कोध उपयुक्त क्षण में व क्षण-भर में संपूर्ण मेघमाला को दीप्त कर देती 
है, प्रत्येक व समस्त मेघमंडल को उद्घाटित एवं छिन्न-भिन्‍न कर देती है उसी 
प्रकार औदात्य महान्‌ घारणाओं के उपयुक्त क्षण मे एकबारगी कौंधता है तथा एक 
ओर तो समस्त विपयवस्तु को विच्छिन्न अर्थात्‌ प्रत्येक लघु अंश को उद्घाटित करता 
है और दूसरी ओर प्रत्येक श्रोता या पाठक को अपने संप्रेपण (ट्रांसपीर्ट) से दीप्त कर 
देता है। इस प्रकार लांजाइनस भाषागत उत्कृष्टता तथा गद्य के महान्‌ लेखको को 
उदात्त-भूमि मे पहला दर्जा हासिल कराते हैं और भाषागत उदात्त को ही अमरता 
विधायक मान बेठते है । हम यह भी मान छेते है कि भाषागव उदात्तता से उनका 
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तात्पय_ वाछाइति का रूप रह्म होगा कितु यह स्वीकार करना कठिन है कि ज्ञान 
निर्देशन और आवेश की स्थिति का सह-अस्तित्व कायम रहता है। उदयत्त का मूठ 
तो अवेश मे है किन्तु बाद में चमत्कारदबित और तादात्म्यपूर्ण होकर यह यदि 
पार्थवय नहीं तो कम से कम सटस्थता अवश्य घारण किये रहता है वर्योडि शुद्ध 
असाधारणत्व पार्थवय का निमित्त है छेकिव असाधारणत्व तथा भानव-भ्रकृति समग्रता 
उनन्‍नीत करने की प्रेरणा है। इसीलिए छांजाइनस ने कहा है महान्‌ धारणाओं के रपन्नों 
की आत्मा जैसे आप ऊपर उठकर उच्चाकाश में विचरण करने रूगती है तथा हर्पो> 
हलास से परिपूर्ण हो उठती है। शंका यही होती है कि असाधारण के माध्यम रो 
लांजाइनस 'पूर्ण! (पर्फक्ट-(६१८४०५) तो नहों चाहते हैं ? उनके रुपकों में भी अपरि- 
भाषेय की स्पप्ट नही किया | दूसरे, ख्ोत (२) से भी इतना ही स्पप्ट होता है कि 
महान्‌ आत्माओ के विचारों तथा रागों का श्रोताओं पर संप्रेषण होता है जिससे वे 
अपने मानवौचित्य या साधारणत्व से ऊपर उठकर महान्‌ धारणाओं का धारण करते 
हैं। यही हूपांतर भावावेग (एफ्सर्दसी) है जो मात्त भावाबेश न होकर समुचित 
(व्भौचित्य-मुन््य) भी हे । भर्धात्‌ सौंदर्य-तत्त्त (4०5॥॥6४८५) में तो प्रोक, भय, 
जुगुप्सा--जों साधारण मानवों की वृत्तियां भी हैं--आदि का विभावत हो सकता है 
कितु महान्‌ आत्माओं की महान्‌ धारणाओं के वशीकरण के कारण उनके बजाय 
सौंदर्य-माधुये-दीप्ति-आश्चर्य-हर्प-गव॑जादि ही हीनत्व एवं छघुता से परे हैं। इस 
प्रकार लांजाइनस भौदात्य को सौंदयत्मिक घारणा के स्थान पर उप्तकी नेतिक 
घारणा ही पेश कर पाति हैं । अरस्तू ने तो रुपातर (>-रेचन--हमने शिसको परि- 
बश्ति करके निष्पत्तिमुठक के बजाय अभिव्यज़ितमूछक बताया है) के हारा यह 
समस्‍या सुलझाई है किंतु लांजाइनस ने (अत्तटस्थता की संभावताओं का निर्षेध् करने 
के कारण) भावावेश या आह्लाद के द्वारा औदात्प के स्वरूप को एकांगी और श्रवृत्ति- 
मूछक कर दिया है। वशीकरण-प्रभाव और महान्‌ धारणाओं के प्रभाव के कारण 
छांजाइनस द्वारा उदात्त वस्तुओं के मस्तिष्क पर प्रभाव की व्यंजना एक महत्वपूर्ण 
योगदान है । कितु यहां भी वें सच्चे प्रभाव और सुंदर प्रभाव की नीव के बीच अंतर 
नहीं कर पाते । हमें लगता है कि वे सुंदर प्रभाव को भावुकता के तथा सच्चे प्रभाव 
को गंभीरतापूर्ण भावावेग के साथ संबद्ध करके उदात्त की छुंदर का चरमोत्कप 
मानने की अपेक्षा नैतिकता का सच्चा निदेशन मान बैठते हैं यद्यपि सुंदर प्रभाव भी / 
और (कभो-कभी) ही सच्चा प्रभाव हो सकता है । अतः एक ओर तो वे अरत्तु के 
रेखन-सिद्धांत को भूला-बिसरा देते हैं. तो दुसरी ओर सोंदर्य-ओऔदात्य के बीच अंतर 
मान लेते हैँ। कितु ओऔदात्य के लक्ष्य में वे नंतिक उन्‍नयत्र ओर परिणाम में 
सौंदर्यात्मक आनंद का मेल करा देते हैं । 
प्रधानत: इन्हीं दोनों खोतों से सत्निद्ध छाजाइनस के एक दूसरे सिद्धांत का 
भी संकेत भिछता है--“अनुकृति का रोमन सिद्धात । इसमे अरस्तु की रेचन और अनु- 
कृति-संबंधी धारणाओ से फर्क है; होरेस कृत मॉडेल के नकलवाद से अछगाव है और 
बअनंतता के उपसाध्य के बाद उदात्त का दूस्तरा मांगें गोचर है। इस रोमन अनुकृति- 
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सिद्धांत में पूर्वयी महान्‌ झतियों के शास्दीय अनुदस्थ (जैसा कि, द्वोरेस ता मंधब्य 
था और जो गौरबपूर्ण चोरी के समझे भो थासोन हरी सवखा है) के स्थान पर 
पूर्वर्ती महारूदियों और ऐयोों के अनुइरण पर आग्रह है ! पूसेकर्तों भौर विशेषकर 
ग्रोकमृग्ध, तो दोनो ही है छेक़िस छा्याइनस कृति के बजाय स्पय॑ कृतियारों का ही 
विश्रम एवं साधात्वार करते हैं। इस प्रकार शतिकार मो भावात्मक उपस्थिति मे 
ऋषि या श्रोत्ा महान्‌ आश्माओं का अनुइरण और अनुगरण करते हुए उनकी आत्मा 
के अमरत्य और प्रेरणा के जादू मे अभिमूत हो उठते हैं। ऐसी दशा में ये महात्‌ 
धारणाओं (प्रभम उपपत्ति) का भी ग्रहण करते हैं, भावावेग में अंतर्व्याप्त रहते है 
और आत्मा के रहस्पात्मक आवागमन से एकात्म ही जाते हैं। ऐसी स्थिति में ही 
श्रोता जो युनते हैं, पाठझ जो पद॒ते हैं यटू उनकी अपनी इति होने का आभास देती 
है। इसीलिए उदात्त-मार्ग (कृतिफार को भावात्मर देश-यगछ-निरपेश उपध्यिति) में 
मौंदय दीप्ति, गये, हुए, श्रद्धा आदि का ही समावेश हुआ है। यही नहीं, इस कोटि 
के अनुकरण (+अनुमरण) के साथ श्रद्ा से संछरन स्पर्णा भी जुड़कर उदात्त-मार्ग 
को अधिकाधिक प्रशस्त मारती है जो एक ओर तो मंडे की सकल से कवि-आत्मा 
की मौलिक पल्पनां वी रक्षा करती है, दूसरी ओर कवि या थ्रोत्रा को निश्चित धरा- 
तलों में नीचे उतरने नही देती बरनू भौदात्य की ऊचाइयों पर छे जाती है, तीसरी 
ओर बार-बार कसौटी पर कसी जाने की चुनौती देती है ओर चौथी थोर महागू 
फरियों फो श्रद्धादु बनाने के साथ-साथ मित्र (समझक्ष) हीने को भी अग्रसर करती 
है | एक तथ्य का वर्धव करते समय कबि या थ्रोत्ा ढारा यटू कल्पना परना, कि 
होमर, प्लेटो, डिमोस्थनीज् आदि इस बात को शिस प्रकार उदात्त रूप प्रदान बरते--- 
स्वयं में अनुकरण ओर स्पर्धा की पूरफता फी गूथ देता है । इस प्रकार ठांगाइनस के 
म्रिद्धांत में फोरी नकल या गवित थोरी की नहों, भाव-ब्रिव-प्रहण की पैरवी के स्वर 
मुछर हैं। और पयोकि महानू कछाकार राब व्यक्तियों को सब काछों में आनंद देने 
चाछे और ऊंचे उठाने बाले माने गए हैं, इमलछिए ओऔदात्य भी सब व्यक्तियों को सर्वदा 
आनंद देन वादा मात्रा गया इरालिए भव्य और उदात्त कृति की भव्यता और 
सौंदय के घूछ में महान्‌ कवियीं-वक्ताओं की विश्रमयुक्त उपस्थिति है । लेकिन कछा- 
कार जव स्वतंत्न रूप से अपनी ही प्रेरणा से उदात्त की अभिव्यक्ति फरता है तब 
लाजाइनस का महान्‌ धारणाओं---प्रव भावावेशो--बाला द्विविध उदय जुप्त-्सा 
होता छगता है। अमर बात्माओं का भेक्त ही उदात्त की स्मृति की प्रबता और 
फालविजय, प्रत्येक कसोटी में खरी उतरने का विवेक और प्रभाव की निश्चमता प्रदान 
करता है । यहां भी हम देयते हैं कि आवेग और अमरता तो सौंदर्य के भी गुण हैं 
ओर बौदात्म के भी, छेडिन विवेक (ओर तज्जन्य बेबल एकपक्षीय शुभ) इसे एका- 
घिकर ठग सद्वितीय बना देता है । इसीलिए महान्‌ घारणाओ से संयुक्त और अनुकृति 
की थ्रद्धा-स्पर्धा से दीप्त उदात्त में केवल वड़ापत है, घृणोत्तादन (?--कलात्मक 
जुगुप्सा, भय, शोक भो ? ) नही । 
इस अनुकरण में कवि-प्रेरणा भी घुी-मिलली है। फछत, इसमे प्राचीन महान्‌ 
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प्रतिभाओं की बाग्धारा का धारण कर स्फुरण (इंस्पीरेशन) तथा सर्जमात्मक बिब- 
विधान दोनों शामिल हैं । यह कल्पना स्फुरण और विब-विधात का समावेश करती 
है; गुरु एवं उदात्त ही होतो है; कोमलता तथा भावुकतायुवत नहीं और वाकूशक्ति 
की उन्मेय प्रदान करती है। इसमें सौदर्यविधान के समान ही उदात्त-मार्ग में भी तीज 
विब-विधान-क्षमता होती है। कितु भाषण-करल् में तो यह स्पष्ट, यथार्थता और सत्य 
की सर्वोत्तमता से पूर्ण होती है और काव्य-कला में स्पप्टता से अधिक आश्चर्यान्वित 
करने वाली और बंधन-मुक्त होती है । 
अतिरेक और भावेश में असंतुलन तथा विस्तार उत्पन्न हो जाने की संभावना 
है, और असंतुलून-विस्तार से भावाडंबर उत्पन्न हो जाता है | छांजाइनस ने भावाडंवर 
को मह्यत्‌ से विपरीत कुरूपता और अनोचित्य माना है । यह ओोदात्य का एक दोप 
है । अतएव इससे बचना-वचाना चाहिए । जहा आावेश की जरूरत न हो, बहा खोफले 
आवेग का प्रदर्शन; और जहां संय की अपैक्षा हो वहा असमभ का प्रदर्शन हो--तो 
चहा भावाडबर की स्थिति होती है। इस दशा में श्रोता या पाठंक कछा की सबसे बड़ी 
शक्ति अर्थात्‌ अभिभावन या प्रभाव से ही वंचित रहते है। भावार्डबर प्रकृतिजन्य न 
होकर सर्वथा वैयक्तिक (महान्‌ धारणाओ से असंपृषत) और वलांतिकर (गर्व-ह्प 
से शून्य) होता है । पहले दोनों भाडंबर तो सोदर्य के भी होते हैं और इनका विवेक 
करने भें अक्षम्प कवि महान्‌ क्या निम्ब भी नहीं हो सकता । कितु क्या भहान्‌ अनु- 
करण से असपृकत या सौंदर्यात्मक शोषण-भयादि भ्रदर्शित-बव्यंजित करने वाल्गी कृति 
ही भावाडंवर से पूर्ण हो जाती है ? वस्तुतः यहां पर भी छाजाइनस की सीमा छक्षित 
होती है । हमारा मंतव्य यही स्पष्ट करना है कि भावार्डबर ओर ओऔदात्य प्रकृतिजन्य 
तथा बैगक्तिक प्रतिभा-सामर्थ्य मे, और गर्व-ह्-सौदर्य एवं भय-शोक-करुणा की 
प्थितियों में समाव रूप से कम या ए्यादा, पूर्ण या अपूर्ण उपस्थित या अनुपस्थित हो 
सकता है। 
इसके उपरांत ओऔदात्य के शेष--(१), (४), (१५)--उद्गम-ल्रोतों के 
आधार पर उदात्त-मार्ग की तीवरयी दिशा का अध्ययन करेंगे | 
उदात्त-अभिव्यक्ति-प्रधंग में कछा-संप्राप्य ओदात्य पर लांजाइनस ने जो कुछ 
निष्कर्ष दिए हैं पहुके उन्हें जान लेता चाहिए 
सहुला निष्कर्प अलंकारों (३) के बावत है। उदात्त मे श्रयुक्त अलंकार में 
तौन भाव होते हैं--() दीप्ति-भाव (आइडिया आफ ग्छो) जहां एक प्रकार मुकुर- 
वविब-नियम के अनुसार ये औदात्य को अवलंब प्रदान करते हैं ओर बदले मे खुद भी 
शविंत धारण करते है; (77) विपयश्र-घाव (आइडिया आफ इल्यूज़न) जहा अलंकार 
रहे भी, किंतु किसी को भी बोँ न हो कि यहां अलंकार है भर्थात्‌ प्रभाव-दृश्य-शब्द- 
स्पाम्य हो, और, (४) अनुझूल बैपरीत्य-भाव (आइडिया आफ कंट्रास्ट) जहा उदात्त 
का सर्वेध्यापी ऐश्वर्य (ठु० की० बिजछी की कॉंध के रूपक से) प्रवाह आलंकारिक 
चमत्कार (अर्थात्‌ सौंदर्य-तत्व की भावुकता) को दृष्टि-औज्लछ कर अपने में तस्मय 
कर ले जहा ग्मीरता-मिश्रित भावावेग की प्रधानता हो। जिस प्रकार किसी 
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सूलिका-चित्र में प्रकाश-अंधकार-योजना द्वारा प्रकाश को अधिक उभारा जाता है 
उसी प्रकार ओऔदात्य के प्रकाश को सहवर्ती अछंकार की मंद आभा उभारती है यद्यपि 
प्रकाश-अंधकार की तरह ओऔदात्य-अलंकार भी परस्पर पूरक हैं। इस प्रकार 
अलंकार, जिन्हें लांजाइनस ने उक्तियों के अंतर्गत पंजीकृत किया है, सर्वदा औदात्य 
के साथ जोड़े जाने चाहिए; इन्हें मात्र साधन माना जाना चाहिए और इनके प्रयोग 
में दोप्ति-विपर्यय-अनुकूछ वैपरीत्य, इन तोनों का ध्यान रखा जाना चाहिए जो अनु- 
चपात और संगति का भी निमित्त हो सकता है । 
अन्य निष्कर्प पद-रचना (४) से संबंधित है जिनके लिए कुछ पक्ष-वाक्य 
हैं; जैसे ओदात्य के लिए भाषा की छिन्न-भिन्‍नता और अस्तव्यस्त प्रवाह से घातक 
कोई दूसरी वस्तु नहों है; एक-दूसरे से सटे हुए छोटे-छोटे अक्षरों में विभक्त शब्द 
भी (कितु गरिमायुक्‍तत समास नहीं) मौदात्य-शून्य होते हैं; उक्ति की अत्यधिक 
संक्षिप्तता भी औदात्य का ह्वाम कर देती है क्योकि बहुत संकीर्ण घेरे में विचार 
झूसने से भी गरिमा नष्ट हो जाती है; तथा मानव-शरीर की रचना में विभिन्‍न भंग 
के निवेश की भांति ओऔदात्य में भी उक्ति और पद-रचना को समंजस होना चाहिए । 
यह पदावली के परस्पर सह-विन्यास के द्वारा प्राप्त होता है। इन्हीं पर आधारित 
कुछ विन्यासों और अलंकारों की चर्चा लांजाइनस ने की है जो प्रस्तुत प्रसंग की 
दृष्टि से परिगणना-मज्जा से अधिक महत्त्व नहीं रखते क्योकि वे सौंदर्य-तत्त्व पर भी 
ज्यो-कै-त्यो छागरू किये जा सकते हैं। फिर भी हम उनका संक्षिप्त परिचय देंगे ही, 
यद्यपि वे परिपाटीवद्ध हैं । 
प्रश्नोत्तर को सत्वर परंपरा में शब्दों की पीछे छिपी हुई उत्तेजगा और अपने 
ही आक्षेपों के निराकरण का कौशल दृष्टिगोचर होता है। इसमें श्रोताओं की तर्क- 
शक्ति भुलावे में पड़ जाती है ! अधूरे वाबयों द्वारा या शब्द-संचयन द्वारा एक ही 
'भाषमुद्रा या कार्य को तीम्र किया जाता है (जैसे, घातक ने मुद्रा से, मुट्ठी से, बांठ- 
स्वर से प्रहार किया) । शब्द-समूह के व्यवस्थित क्रम में व्यतिक्रम या विपर्यय द्वारा 
प्रकृत्या सहज संयुवत्त एवं अविभाज्य वस्तुओं को साहस व कौशछ के साथ अछग- 
अलग किया जाता है | इसमें प्रचंड वेग का या अपूर्वकत्पित भाषण का प्रभाव पड़ता 
है । काल द्वारा बीती बातों को वर्तमान-सा व्यक्त करके दिवा-स्वप्निकता की स्थिति 
लाई जाती है। वचन द्वारा एकवचन को बहुवचन तथा उसका उल्टा सिद्ध किया 
जाता है (जैसे, गंधर्व-समूह गा उठा, सारा शहर सो गया) । पुरुष की परंपरा में 
प्रत्यक्ष व्यक्तिगत संबोधन द्वारा श्रोता जैसे स्वयं घटनास्थल पर मौजूद हो जाता है 
(जैसे, 'मेघदूत') । पर्यायोवित में सामान्य उक्ति का मेल सौंदर्यवर्धन करता है और 
अतिशयोक्ति--सीमौचित्य धारण कर--उदात्त का चमत्कार उत्पन्त करती है। इसी 
प्रकार सार भी क्रमश. वर््यंवस्तु की उत्तरोत्तर वृद्धि को संभावनाओं से पूर्ण होता 
है । इन सभी प्रयोगों में अनुपात और संतुलन झझूरी शर्तें हैं । स्वयं लाॉजाइनस ने 
कहा है कि मामूली बातों के छिए भव्य और गुरु शब्दों का आरोप एक छोटे बच्चे 
के मुख पर द्वासदी “का मुखोदा ठगा देने के समान है; या अभिव्यक्ति की 
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श्षुद्रता से ओदात्य में क्षति होती है । उपयुयता शब्द और भव्य विन्यास मदत्ता, गुण्ल, 

सोदर्य, प्रवाह, शक्षित और अधिकार छामे के साथ-साथ श्रोताओं को आश्यर्यजनक 
रीति से आकपषित करते हैं। औचित्य के आधार पर तो उरहोने ग्रामीण मुद्रावरों- 
ओर शब्दों तक की अभिव्यंजना-शक्ति झुबूछ को है। इस प्रकार उक्ति-चयन तथा 
विस्तारणा--विघ्तार और प्रचुरता--भी थौदात्य के साधन हैं। यहां भी भावादंबर 
की तरह औदात्य के विपरीत वाशाइंवर या बचकामेपन (जिसे डॉ० नरेन्द्र ते बाले-- 
यता' की सज्ञा दी है) का दोप आ जाता है यदि चयन-अनुपात-सतुलन में से कोई- 
या कई भग हों । छाजाइनस के अनुत्तार यह दोप असामास्यता, विस्तार व आकर्षण 
अर्थात्‌ नवीनता की झूठी घोज के अविवेकपूर्णं प्रायछपन से आता हैं । यह एक शाय 
शरीर के समान है जिसमें शूठटी शोमा और इृत्रिमता होती है और जो पांडित्यपूर्ण 
तुष्छता से शुरू होकर निष्प्राण वांचालता में समाप्त होता है (उनके अनुसार आंपो 
के लिए 'ठज्जायान कुमारी” का ल्ा्रणिक प्रयोग वागाडंबर ही है) । 

ये सभी स्रोत तथा मार्ग मिलकर आवेशपुर्ण एवं शाल्ोन रचना-प्रवंध (कंपो- 
ज्ीशन) की निष्पत्ति करते हैं जहां सम॑ंजस (हार्मती या सन्‍्यीक्तिस) की परिणति है। 
इस व्यवस्था द्वारा ही सपुर्ण औदात्य में आयत एक ताल (रिव्) आ जाता है जहां 
व्यवस्था, सामंजस्य, अनुपात और आवेशों का द्वंद्वात्मक समतोलत (साइवाएस्येसिस) 
हीता है [ऑग्डेन एवं रिचा्इस ने अपने समतोलन-सिद्धांत की प्रेरणा यही से ग्रहण 
की होगी] । यहां पहुचकर विभिन्‍त अवयव परस्पर ग्रथित और गूफित होकर एका- 
न्विति प्राप्त करते हैं जिस प्रकार शरीर के भिन्‍न-भिन्‍न-धर्मा अंग मिलकर ही एक. 
संपृर्णे शरीर की रचना करते हैं। इस रचना-प्रबंध की ठय काब्यात्मक या संग्रीता- 
स्मक न होकर एकान्विति का परिणाम है । इसके लिए शहूरी नहीं है कि अत्यधिक 
सूपपूर्ण शी हो, अपितु भावपूर्ण शैली भी बाछित ताल श्रदान कर सकती है । 

, भौदात्य की यह ताल कर्े-संगीत के स्थान पर आत्मसंगीत की सृष्टि करती है और 
राग-रागिनी जागृत करने के वजाय भावावेग जागृत करती है। अतः एकान्वित, 
संरचना तथा ताल ओदात्य के दो साध्य-मृल्य हैं। ऐसा ओऔदात्य हित का धारण तोः 
करेगा ही, उपयोगिता का भी परीक्ष वहन करेगा, क्योकि इन्हें धारण करने वाले 
कोरमकोर सांसारिक प्राकृत जन ही हैं। सारांश यह है कि गरिमा आदर तया विस्मप 
को जन्म देती है; उपयोगिता और द्वित मानव के सॉास्क्ृतिक-सामाजिक विकास की 
अद्वितीय क्षमताओं का उद्घादन करते हैं । हे 

इन पांचों उद्गम-ल्रोतो तथा तीनों उदात्त सार्यों के छिए एक उत्तम तालिका 
पेश की जा सकती है जिसमे ब्रह्माड-रचना-धारणा से लेकर डिमोस्थनीज के माध्यम 
से छतकर आई हुई लांजाइनस की उदात्त-संबधी धारणाओ का सार मिल जाता है, 
जैसाकि पृष्ठ १०१ पर दी गई तालिका में दर्शाया गया है । 

अंततः छांजाइनस के दो सिद्धांतो का विवेचन बाकी रह जाता है । 

बुटिहीन सफठता बनाम श्रुटियुकत महृत्ता' के विवाद द्वारा उन्होंने शास्त्रीय 
वियमों के आधार पर जकड़ी हुई आछोचना को ढहा दिया। औदात्य-प्रतिष्य के: 


१०० : : साक्षी है सौदप्रेप्राश्निक 








डिक रचना***-॥ प्रकृति व्ावच्य्स्‍स्‍ओ मानव 








|; प्रतिपूरक | 
है। 
है पूरक | 
डिमोस्थनीज * *** ह सौभाग्य लि सदवुद्धि 
। प्रतिपूरक [ 
] 
। 
५७४४०) ह: /॥ | 
लाजाइनस ] | 
। 
७४४ पका के 5] के 
222 । प्रतिमा <-+--  . प्रशिक्षा 
ओदात्य ! [पिद्वतिप्रद्त.. पर किला-संप्राप्प + तकनीक 
| सौमाग्यसूप] महान्‌ दायय] 
उद्गम स्रोत ह्श्टा | व्ज्ा 
महान्‌ श्। उक्ति-निर्माण 
की क्षमत्ता 
] ला] रे अमिदधात्य 
। अटैक पद-विन्यास 
। प्रेरणा प्रसूत | 
। वछट्टाम...। शब्दचयन 
मावावैग | 
। 
। हि 
> ! | आवेशपूर्ण एव शालीन 
। शा 2१ । रचना;प्रबंध 
| सौंदर्य,. मय, | 
| गये. शोक. ] । 
| ख्रदा, घगा, | | 
| माधुर्य, आदि | । 
दीत्षिआदि ! । 
। है ४ 
मनस्‌ ऊजाः महान्‌ दाक्य वारिज़न्य 
“४ आडाद 


बाद यह उनकी दूमरी क्रातिकारी उपलब्धि है। इस समस्या या मूछ है; या सहीपन 
उपा ओदात्प सहचर हैं ?” एफ महान्‌ लेयर में बेहद धुटियाँ या दोष हो सगते हैं; 
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एक घटिया लेयक बुटिहीव या दोपमुक्त हो सकता है । यदि सुदियां ही घटिया हों 
तो महान्‌ लेखक की प्रतिभा ज्योतिमिय बनी रहेगी लेकिन एक घटिया ठेसक में एक 
भी बुटि या दोष न हो तो भी औदात्य की श्रत्िष्ठा नहीं हो सकेगी ! अतः सहीपन 
बहुत कुछ तकनीक-आध्य है तथा महामता औदात्य-प्रदत्त । छाजाइनस यह स्वयत्िद्ध 
मान छेते है, जो काफी हृ॒द तक सही भी है, क्योकि महान्‌ श्रतिभाएं पूर्ण नही होतीं। 
अतः उनकी सहज असावधानी एवं उसेक्षाबुत्ति (यबेकित्री) के कारण आकस्मिक 
भूले रह जाती हैं । इस प्रकार वे नूतन पथगामी होने के कारण जोधिम उठाते हैं । 
इस प्रकार उनकी वस्तुविषय-प्रधान कृति ब्रुटियुक्त होने के उपरात भी उदात्त प्रकृति 
की होती है । उनके उदात्त में बहुसंटपक गुणों की अपेक्षा उच्च कोदि के गुणों का 
आग्रह है। इसीलिए ब्रुटिहीन कृति उद्ात्तदीन होती है क्योकि वह साधारण प्रतिभाओं 
द्वारा निष्पनन होतो है जो कोई जोधिम नद्दी उठाते प्रत्युत हर ब्योरे की पूर्णता 
(विस्तारणा) की लपुता था क्षुद्रता के निकट छे आते हैं। अतः ध्रर्णता की कसोंटी 
में तुटिहीनता अमान्य तथा उदात्तता श्रेय है। इसलिए 'त्रुटिपूर्ण होमर व सोफ़ोकलीयज' 
तो हमें पसंद हैं छेकिन त्रुटिहीव अपोछोनियस व छीसियस नहीं। हमारा आदर्श 
कोरी चुंटिहीनता नही है; त्रुटिहीनता साधन हूँ जाए तो कुछ बुराई नही है कितु 
साध्य तो ओऔदात्य ही है जो हमारे स्वभाव में है और प्रकृतिदत्त है। यहां भी वे 
महान्‌ घारणाओं वाले स्रोत से आक्ांत प्रतीत होते है। एक 'महान्‌” नीतिवादी प्रतिभा 
और तकनीकी मामुलियत बनाम एक 'मामूछी' छोकमु्ी प्रतिमा और तकनीकी 
महानता के बीच भी कहीं कोई स्थिति आ सकती है जब संतुलन कायम हो जाए । 
स्पष्ट है कि लाजाइतस प्रतिभा की महानता--साथा रणता को एकांगी नैतिक आदर्शो 
की तुला पर भी तोलते हैँ । इसलिए यह्‌ भ्रश्न अधिक मनन की अपेक्षा रखता है। 
फिर भी, इस विवाद से सबसे बड़ा छाभ यह हुआ कि कृति में आए हुए नियमों को 
साध्य मानने (£-गिनाने) के वजाय स्वयं कृति की समीक्षा ही साध्य हुई । 
आखिरी सवाल ओदात्य भर नेतिक मनोदृष्टि का है। वस्तुतः इसकी शीर्ष- 
स्थापना तो डिमोस्पनीज़-अनुप्राणित महान्‌ आत्माओों एवं महान्‌ धारणाओं के उद्गम- 
तत्त्व में ही गई जिसमें उन्होंने चरित्न की उदात्तता पर कला का ओऔदात्य उन्‍मीत 
किया है (दे०--महान्‌ शब्द उन्ही के मुख से निःसृत होते है जिनके विचार गंभीर 
और गहन हों ।--लांजा०) | वे रूपाकृति के सहीपन था सुखद बाह्मता के 
मुकाबले में आत्मा की महातता का पक्ष लेते है। संभवतः वे भी 'एक महान्‌ कवि 
ह्एक श्रेष्ठ नागरिक' के समीकरण को स्वीकार कर छेते हैं जब॒ वे एक ओर तो 
जनतंत्न-व्यवस्था को प्रतिभा की धात्दी घोषित करते हैं और सामाजिक-राजनी तिक' 
कारणों के स्थान पर नैतिक कारणों को पतन का जिम्मेदार ठहराते है, तथा दूसरी 
ओर राज्य की स्थिर शाति के बजाय इच्छाओं को जकड लेने वाले अंतर्युद्ध को प्रतिभा 
के लिए अधिक विध्वंसक और बनंत मानते हैं । इच्छाओं में जकड़ जाने के बाद हमारे 
आवेग हमे सत्नस्त कर हमे छूटते है। छाॉजाइनस धन और विपय-भोग के बावेगों 
को सबसे अधिक घातक मानते हैं जिससे मादव-जोवन में अतिचार का वास हो जाता 


.१०२ :: साक्षी है सोदयंग्राश्विक 


है । इसी रूपक द्वारा नैतिक पतन का विस्तार करते हुए वे कहते हैं कि धन की संतान 
हैं--आडंवर, दंभ, विछास । बाद मे ये दीनों हमें धृष्टता, नियमहीनता और निर्लेज्जता 
नामक दुर्देभ्य स्वामियों को सौप देते है। इसका परिणाम चहुं ओर व्याप्त लाभ की 
भावना शिवमय सार्वेजनीन उपयोगिता का स्थान ले लेती है और क्रमशः जीवन का 
विनाश, आत्म-ऊर्जा का पतन होता जाता है । स्पष्ट है कि छांजाइनस जिन दुव्यंसनों 
जैसे धनलिप्सा, भोग-तृष्णा, नियम-अतिक्रमण आदि की चर्चा करते है उनका संबंध 
जन-जीवन से न होकर निरंकुश शासनतंत्र के शासक वर्ग से है। वे उनके बीच ही 

महान्‌ आत्माओं की खोज या प्रतिष्ठा करते हैं और उनके उत्यान-पतन की संभाव- 
नाओं के आधार पर औदात्य की स्थापना करते हैँ। इसलिए उनकी नैतिकता तथा 
महानता संबंधी धारणाओं के पर्याप्तांश एकांगी होने के साथ-साथ अपूर्ण है। समग्र 
में से एक बड़ा सामाजिक सत्य भी झांक उठता है: जाने-अनजाने उन्होने उदात्त के 
विपरीत मूल्य के रूप मे उपहास्य (रिडिकुलस) की भी स्थापना की है जो निरंकुश 
शासनकमियों के प्रति व्यंग्य-भावना की परोक्ष परिणति है [दे०--शोध शरीर, नकली 
मुखौटा, धनलिप्सा-भोगलिप्सा, वागा्डबर-भावाडवर आदि के रूपकादि] । इस प्रकार 
हम दी पृथक्‌ सौदर्यात्मक, दुंद्वात्मक श्रेणियों के मूल्य-अवमुल्य प्राप्त कर लैते हैं--- 


सुंदर (ब्यूटिफुछ) “- असुंदर (अगली) 


मा 
उदात्त (सब्लाइम) :<---> उपहास्य (रिडिकुलूस) 
सो, यह उनकी तीसरी क्रांतदर्शी देत है ।* दि 
0 हो ८ 


पुन; कई शताव्दियों के अन्तराल से यूनान और रोम के बाद जर्मनी में कांट 
तथा हीग्रेल का आविर्भाव सौंदर्यात्मक मूल्यों मे ऋंतिदर्शी तब्दीलिया कर देता है 
यद्यपि अन्तराल के मध्ययुग में प्लोटिनस, संत ठामस एक्विनस और दाते ने बला- 
सिंकछ यूनानी और छातवी परपराओ को ही आगे बढ़ाया । इनका विवेचन प्रसंगा- 
नुसार होता रहेगा । हे 

काट और हीगेल--.विशेप रूप से काट के सौदयेचितन को स्पष्ट समझने 
के लिए बकक, बामगार्टन, विकेलमान, लेसिंग आदि की मूल्य-मीमासा की पृष्ठभूमि से 
अवगत हो लेना चाहिए । 


एडमंड बर्क 
अंग्रेत चितक एडमंड बर्क (१७२६-१७६७) लांजाइनस तथा कांट के बीच 
एक भहत्त्वपूर्ण कड़ी है । सन्‌ १७५६ ई० में उन्होंने 'सोदय्य भौर उदात संबंधी हमारे 


पृ, होरेस तथा लाजाइनस के प्रसभों के दब्य-सकलनों मे डॉ० नग्रेस् द्वारा सपादित 'काब्य-कलाँ 
और 'काव्य मे उदात्त तत्त्व! नामक पुस्तकों की भी प्रमुख सहायता ली गई है। 
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विचारों के उद्गम की छानवोन' नामक सौंदयंवोधशास्त्न संबंधी ग्रंथ छिखकर एक महान्‌ 
परंपरा को दिशा दी । इस पंथ में उन्होने दार्शनिक मूल्यों तथा मनोव॑ज्ञानिक मृत्यों 
का फर्के बताया | उनके अनुसार दार्शनिक सुल्यों में चरम मूल्य तके [ (और संकल्प 
भी) छाजिक] तथा मनोवैज्ञानिक मूल्यों मे चरम मूल्य अभिरचि है । अभिरुचि ही , 
सौंदयत्मिक निर्षयों का केंद्र है। इस प्रकार उन्होने सौदर्यात्मक मूल्यों और दार्शनिक 
मूल्यों की पृथक्‌ करने का प्रयास किया । यही नहीं, उन्होंने उदात्त का भी विवेचन 
किया जो छाजाइनस के विवेचन की तरह एक और तो शैलीगत उदात्त के बजाय 
विषयवस्तुयत उद्यत्त पर बल देता है और दुसरी ओर नांजाइतस के इटैलियन नैतिक 
रंगों के बजाय तत्कालीन मनोवैज्ञानिक खोजो की रंगत से ओतप्रोत है। कांद ने 
वर्क से प्रेरित होकर 'क्रिटीक ऑफ जजमेंट' में सौंदर्य-मिर्णय पर विचार किया तथा 
उदाच-चितनधारा को आगे बढाया। हां, उन्होने पुनः सौदर्थ को दर्शन की ओर उन्मुप 
करने की कोशिश की । शायद वर्क की ही परंपरा में हीगेठ ने आत्मा-चेतना-मस्तिष्क 
के त्रिभुज को अनेक उप-च्विभुजों मे बांटने की योजना वनाई जहां कठा-संबद्ध अनेक 
मनोर्वज्ञानिक मूल्यों का भी समावेश हुआ । 
बर्क ने सौंदर्य को राग (पैशन) एवं संवेदना (सेंसेशन) से संबद्ध किया । 

उन्होंने माना कि जिस प्रकार बर्फ से ठंड की या आग से गर्मी की संवेदना होती है 
उसी प्रकार सौंदर्य से प्रेम की अर्थात्‌ सुखद संवेदना ही सौंदर्य-पगी हुई ! यह उनकी 
पहली सीमा है । फिर उन्होने कहां कि सौदर्य तथा उदात्त दोनों' मानव जाति की 
आत्म-पतरक्षण नामक सामूहिक मूल प्रवृत्ति का परिणाम हैं । अतः सौंदयं और उदात्त 
सौंदर्य-तत्व के दो पड है। दूसरे, ये सामुहिक है; तीसरे, ये जन्मजात सामाजिक 
संस्कार में हैं भर इनके दो उपखंड हैं. जिनमें प्रथम सौदये से संबद्ध है जिसमे बहुधा 
सुयद राग हैं, तया दूमरा उदात्त से संबद्ध है जिम्तमें पीड़ा और खतरे से प्रसुत राय 
हैं। इस प्रकार सामाजिक मूल श्रवृत्तियों तथा तदनुरूप सौदय॑-प्रश्नेदों की स्थिति 
मानना उनकी दूसरी सीमा है। उन्होने रुप की क्रम तथा अनुपात जेसी सभी विधाओं 
तक को तर्क के अधीन मानकर अपनी तीसरी सीमा को प्रकट क्या । उन्होने बर्फ 
ओर आग का जो दृष्ठात पेश किया वह भी अपूर्ण ही है वयोकि बर्फ और अग्नि का 
भौतिक अस्तित्व समाप्त होते ही ठंड और ताप की संवेदना लुप्त हो जाती है लेकिन 
कलाकृति और सौंदर्यात्मक उत्तेजना के हटने पर भी अभिरुचि या कह्य-प्वेदना 
बरकरार रहती है | हम छगता है कि सौंदर्य को शुद्ध रूप से मात्त आत्मगत अनुभव 
ने मानकर उसे बाह्य वस्तु से भी संवद्ध करने के लिए उन्होंने इस अनुपयुक्तत रूपक 
को चुत डाला हैं। 

7 बाह्य वह्तु के 'नैसगिक गुणों! को शामित करके वर्क अनुकृत्ति-सिद्धात की 
बल्ामिकल बंदिश में भी आ जाते हैं । लगता है कि वे अनुकरणीय कछाओं---शिल्प, 
फाव्य तथा चित्रकका--को नीव अनुकृति मान छेते हैँ जो मूल प्रवृत्तियों की तरह ही 
एक सहज मातबीय प्रवृत्ति है । वे अनुकृति को एक सामाजिक राग वा दर्जा देते हुए 
उसे सहानुभूति के साथ रख देते हैं। उन्होंठे बोधगम्य सोदर्यात्मक वस्तुओं के लिए 
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अपेक्षित कुछ 'नैसर्मिक गुणों' को ग्रिनाया भी है जैसे, अपेक्षाकृत लूघुता, चिकनी सतह, 
अंग-निवेश की विभिन्‍नता, कोणात्मकता का अभाव, अत्यत सुकोमछ और उग्रताहीन 
संगठन, चमक-दमकहीन जीवंत रंगभराव, आदि। वे वस्तु के इन गुणों को प्रकृति के 
साथ समंजस मानते है। वस्तु मे ये गुण जितने ही प्रकृति के साथ सम होंगे उतनी 
ही वह सुख की अनुभूति देगी और जितनी ही इनमे विपमता होगी उतना ही असुख 
होगा । अतः अनुकृति का प्रकृति के साथ सामंजस्थ ही कल्पना को सुख देता है। 
अनुकृति-सिद्धांत और कल्पना-सिद्धांत का यह अस्त-व्यस्त मेल वर्क के कलात्मक चितन 
का एक अन्य अंत्विरोध है । अलबत्ता उन्होने अनुकृति के अंतर्गत वस्तु को प्रकृति के 
साथ समंजस माना, और समंजस के अंतर्गत 'नैंसग्रिक गुण' की नई धारणा प्रस्तुत 
की है। 
सौदयं-तत्त्व में राग तथा संवेदना के विश्लेषण में उन्होने ज्ञान तथा संवेगों 
की शक्ति का जिक्र किया है। इंद्रिय बोध, कल्पना एवं निर्णय का मेल ही अभिरुचि 
में परिणत हो जाता है। इंद्रिय बोध पंर्चेंद्रिय-उत्पन्न सर्वेतरमान सामाजिक बोध है; 
कल्पना मस्तिप्क की सृजनात्मक शक्ति है जो इंद्विय बोधों को भिन्‍त्र ढंग और क्रम 
से व्यवस्थित करती है तथा मस्तिष्क (निर्णय द्वारा) भेदों को दूढ़ता है। किंतु 
सीदर्य-तत्त्व सवंसमान सामाजिक वोधों से नि.उृत होता है। अतः हम अभिरुचि में 
भेदों के वजाय समानत्ताएं ही अधिकतर पाते है । समानताओ की प्रतिष्ठा के लिए 
ही बक ने जॉन छॉक की मस्तिष्क संबंधी अभिरुचि-धारणा का संशोधन करके उनकी 
तरह उसे भ्रम या विध्रम न मानकर स्पष्ट माना । 
ये अभिरुचियां ही निर्णयों का मूल हैं और इंद्रिय बोधों से विकसित होने के 
कारण इनसे नि.सृत सौदर्यानुभव तात्कालिक हुआ करता है और संवेगात्मक भी । प्रश्न 
“उठ सकता है कि तब अभिरुचियां भिन्‍न-भिन्‍न क्यों होती है ? बर्क का उत्तर है कि 
यह भिन्‍नता जन्मजात सहज क्षमता की शक्ति या क्षीणता से न आकर अनुभवों और 
निरीक्षणो की भिन्‍नता से उत्पन्न हुआ करती है क्योकि निर्णय मे प्रस्तुत वस्तु वी 
समझदारी ही अभिरुचि को निश्चित करती है।' इस निश्चय मे कल्पना तथा निर्णय 
का योग भी रहता है क्ग्रोकि हम कल्पना की सहायता से सौदर्य-बिब ग्रहण करते हैं 
तबा समझदारी या तके द्वारा उसका निर्णय करते है, यद्यपि इन दोनों में तक॑ (जो 
दार्शतिक मूल्यों की हद का है) का उपयोग नहीं होता। यहां भी वर्क तर्क तथा 
अभिरुचि के बीच एक यात्रिक तथा असंभाव्य लक्ष्मण-रेखा खींचने की असफल 
कोशिश-सी करते नजर आते हैं। 
सामाजिक रागों की मीमासा करते वक्‍त वर्क उनके अंतर्गत नवीनता की 
कामना वाला व क्षण-क्षण ध्येय बदलने वाला कुतूह का राग, नैसगिक गुणों से वस्तु 
को मंडित करने वाला अनुकृति का राम, दूसरों की स्थिति के साथ तादात्म्य करने 
चाछा सहानुभूति का राग, किसी को विछश्षण या अधिक मूल्यवात बनाने बाला महत्वा- 
काक्षा का राग और अंततः सुख को समाप्त करने वाला शोक का राग शामिल किया 
है । इनमे जो राग्र सुखद ओर प्रेमपूर्ण है वे सुंदर के विधायक हैं; इनकी संवेगात्मक 
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अनुभूति तात्यालिक हुआ करती है। केवल इन्ही शागों को घुनते यादे बे के आाशायों 
में भी बेहद उत्झाव है। जिरा प्रकार हम केयछ प्रेममथ राग को ही गुंदर नहीं माद 
सकते उसी प्रकार केवल इन्हें हो राग और सामाजिक राग सांनने को हरबित 
तैयार नहीं हो सकते । 

इस अपूर्णता को दूर करने और एक पूरक बनाने के लिए उन्दोने उदातत की” 
उदभावना की । उदात्त (सुंदर की आत्म-प्रयार वाठी मूछ श्रयूत्ति मी सुलना में) 
आत्म-संरक्षण की प्रवृत्ति से उत्पस्न पीड़ा और खतरे का वह बोध है जो तालाहिक 
प्रभाव से उत्तन्‍्त दुःय उत्पन्य ने करके हप॑ उत्पन्‍्त करता है पीड़ा और पतरे की 
ताक्कालिक छोकिक अनुभूति कष्टदायक होती है वितु जब हम पीड़ा और यतरे के 
मात्न विचारों से संबद्ध रहते हैँ और जब इस चेतना से भी जागरूक रहते हैं मि ये” 
दोनों हमे तत्काल ही प्रभावित नहीं करने जा रहे हैं तव ये ही (पीड़ा और यतरा) 
हममें हप॑ उत्पन्न करते हैं। यही हथ॑ उठात है । 

यह भो वर्क का एक अन्य मंतविरोध है कि केवल पीड़ा और खतरे से उत्पत्त' 
इस विशिष्ट हपँ को ही वे उदात्त मानते हैं जिससे तो यही नतीजा निकाछा जा 
सकता है कि एक प्रकार से त्रासदी ही उदात्त है और सुखद में कभी भी उदात्त की 
प्रतिप्ठा नहीं हो सकती । यहां वे छोंजाइनस से आगे तो बढ़े किंतु उतकी उपलब्धियों: 
का भी निषेध कर गए हैं। यदि कोई भाव (और वे बिल्कुल इने-गिने ही हैँ; जैसे, 
सहानुभूति, आश्चर्य, आदि) खतरनाक और त्ासद से विशिष्ट रीति द्वारा जुड़ जाते 
हैं तो उदात्त हो सकते हैं। सुंदर वस्तु के मेसर्गिक भुणों को तरह उन्होने उदात्त वस्तु 
के गुणों का भी संकेत-सा किया है। उदात्त में प्रबल्लम भाव-संक्रमण होता है; इसमें 
समस्त चेतना का क्षणिक स्थगन हो जाता है; यह मत्तिष्क की क्रियात्मकता को” 
स्तमभित कर देता है और यह मृत्यु तथा पीड़ा का विधेय है। इस प्रकार पहले आशुंचन 
होता है और बाद में ऊर्जा का विस्तार भर्थात्‌ हम भयानक वस्तुओं के अभ्यस्त हो 
जाते हैं। यदि लॉजाइनस का उदात्त महान्‌ आत्मा से प्रेरित है तो वर्क का महान्‌ 
भय से । हा, दोनों ही दुनिवार भावावेग की उत्पत्ति पर सहमत हैं। वर्क ऊर्जा गौर” 
अनंतता को उदात्त के नैसगिक गुण मान छिते हैं: प्रवकृतम रोशनी (सूर्य की), 
प्रब्यतम आवाज़ (वर्जन), अनत संख्या (नक्षत्रालोकित नीलाकाश की), अनंत 
विस्तार (सिघु का), आदि उदात्त है। निश्चित ही वर्क एक सीमित असाधारणत्व' 
को विशेष रूप से ओऔदात्य में प्रतिध्ठित करते हैं ।॥ उनका उदात्त-तत्व असाधारण से: 
अधिक अद्वितीय है । 


वॉमगार्टन 


वर्क के बाद हम अलेक्सादर गॉट्लिएव बॉमगार्टन (१७१४-१७६२) के” 
सूल्यगत विचारों को लगे (मद्यपि वे अनेक अर्थों में बर्क के पृव॑वर्ती है) । 

ग्रिखवर्ट और कुछ के अवुसार महान्‌ जभंत विवेकबादी छाइब्निज उनके 
दार्शनिक पितामह थे, स्कूछ-अध्यापक वॉल्फ उनके दाशेनिक पिता थे .और वे खुदा 
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तक की मंथर प्रणाली के साधक थे | उन्हींने सौदर्यंबोधशास्त्र का जमेनीकरण कर" 
दिया जिसकी परिणति कांट के 'क्रिटोक आफ जजमेंट' में हुई । 

लाइब्निज़ ने अन्य दाशंनिकों से आगे बढकर छरक्ष्यात्मक कारण (जैसे : मोम-- 
मूति) के साथ-साथ उपादान कारण (सामग्री: जैसे मोम) और निमित्त कारण 
(जैसे शिल्पी) को भी स्वीकार कर लिया । इससे कल्पना और विचार तक उनकेः 
मस्तिष्क के मानदंड के अत्तमंत शामिल हो गए। इस प्रकार लाइब्निज्ञ ने संवेदना 
ओर सत्य की, अभिरुचि और प्रयोजन की खाई कम करने की कोशिश की । इसी 
स्थापना से प्रेरित होकर बॉमगार्टन ने कलाशास्त्रियों-भलंका रशास्त्रियों की धारणाओं- 
को भी एक दाशंमिक व्यवस्था प्रदान की । लछाइब्निज़ ने चार भ्रकार के ज्ञान माने : 
(3) धुंधछा तथा अस्पष्ट ज्ञान--स्वप्न-दशा और अस्पष्ठ संवेदना का, जैसे लहरो के 
तट-कल्‍्लोल की संवेदना जिस पर गौर न किया जाय; (॥४) स्पष्ट कितु भ्राति ज्ञान 
“जैसे वन में फुले रंगों पर तो गौर हो लेकिन उनकी बौद्धिक प्रतिपत्ति न हो सके; 
(7) विलक्षण ज्ञान, जहा वैज्ञानिक व्याख्याएं संभव न हों; और ([ए) पर्याप्त तथा 
स्वयप्रकाश्य ज्ञान, जहां वस्तु के सभी लक्षणों का व्यापक ज्ञान हो और वे एक समग्र: 
सर्वेक्षण के भंग हो जाएं । छाइब्निज और उनके अनुयायी वॉमगार्टन ने दूसरे प्रकार 
के ज्ञान को ही कला तथा कला का उद्गम माना । संवेदना तथा सत्य की दूरी मिटाने 
के कारण दोनों ने (वर्क की तरह )ऊर्जा--जो संवेग की क्षमता है--के बजाय संचार 
को महत्त्व दिया | बॉमगार्टन ने लाइब्निज़ के दूसरे और चौथे प्रकार के ज्ञान का भी 
मेल किया है। लाइब्निज्ञ इस संसार में ही पूर्णता की सर्वोच्च श्रेणी की उपस्थिति 
मानते है, और बॉमगार्टन भी इसे स्वीकार करके प्रकृति तथा इंद्रिय बोधगम्य संसार: 
को ही कला का मानदंड मान छेते हैं । अत बॉमगार्टन के अनुसार सौंदर्य तथा सत्य 
के मूल्यी का अंतर विशुद्ध आत्मगत है। सौदय्य तो अनुभूत पूर्णता है जिसमें दोनों का 
समंजस है । 

वॉल्फ ने (7) ज्ञानात्मक और (॥) काम्य के आधार पर तत्कालीन “विज्ञान! 
की शाखाओं का वर्गीकरण किया | ज्ञानात्मक विज्ञान सैद्धांतिक तथा काम्य व्याव- 
हारिक है। भध्यात्मवाद, ब्रह्माड-रचना, मनोविज्ञान तथा घर्मशास्त्र ज्ञानात्मकः 
विज्ञान हैं और भाधिभौतिकवाद, नीतिशास्त्र, राजनीतिशास्त्न तथा अर्थशास्त्र काम्य 
विज्ञान है । इन सबकी भूमिका में तक है। वॉमगार्टन इस वर्गीकरण में ज्ञानात्मकः 
विज्ञान के अंतर्गत 'सौदयंवीधशास्त्र” नामक एक नूतन विज्ञान का समावेश करते है । 
उनके अनुसार यह अस्पष्ट ज्ञान से संबद्ध होने के बावजूद भी “अनुभूति' रूप वाछा 
ज्ञान तो है। इस प्रकार उन्होंने ज्ञानवद्ध बौद्धिक सिद्धांत का भाववान्षेत्र में भी 
प्रसार किया, सौदय्य के दर्शन को दर्शनशास्त्र की एक अलूग तथा स्वतंत्र शाखा के रूप 
में स्वीकृत करवाया तथा पाश्चात्यः सौदयंशास्त्र के इतिहास में पहली वार इसकाः 
ऐस्थेटिक्स' के रूप में नामकरण-संस्कार सपन्‍न किया । सन्‌ १७३४ ई० में उनके 
शोध-प्रबंध में "ऐस्थेटिक्स! शब्द का सबसे पहला प्रयोग हुआ है। 

बॉमगार्टन ने मस्तिष्क के दो स्तर माने। उच्चतर स्तर में स्पप्ट तथा पर्याप्त 
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चितन को क्षमता है जिससे विज्ञान और दर्शन उत्पन्त होते है। यहां 'विश्वडों 
(यूनिवर्सल्स) का अवधान माना जा सकता है। बुद्धि और विलृक्षणता या स्पप्टता के 
मुल्य-युग्मो से यह स्तर मापा जाता है। दूसरा स्तर निम्नतर है जहाँ अस्पप्टहा और 
कत्पना के मूल्य-युग्म प्रतिष्ठित हैं। इस प्रकार उन्होंने बुद्धि और विल्क्षणता यथा 
स्पप्टता, तथा अस्पप्टता और कल्पना, चारों को मस्तिष्क के एक मानदंड पर अंगित 
किया । तिम्नतर स्तर में ही काब्य का अवधाव मानकर उन्होंने कहा कि विलक्षणता 
या मुत्पप्टता बोद्धिक होने के नाते काव्यात्मक नहीं हो सकती किंतु भ्रांत या कात्प- 
मिक होते ही वह काव्यात्मक उपादान हो जाती है। काव्य-क्षेत्र वहुधा स्पष्ट (विलक्षण 
नहीं) कितु भ्रांत अर्थात्‌ अविश्लेष्य अर्थात्‌ कल्पना अर्थात्‌ विव-विधानों का होता है। 
जय किसी विब का राग (पैशन) से परिपाक हो जाता है तब वह एक साधारण 
विद की अपेक्षा अधिक सौंदर्धात्मक हो जाता है अर्थात्‌ राग-तत्त्व किसी सौंदयत्मिक 
बिंव को विलक्षण तो नही, कितु स्पष्ट अवश्य बना सकता है । इस प्रकार वॉम॑गार्टन 
बुद्धि और विवेचन-संभूत सभी प्रकार की स्पप्टताओं को सौदयंजगत में नहीं चाहते, 
कितु विस्तृत स्पष्दता अथात्‌ राग-सिक्‍त विंबों की प्रचुरत। को कला-दीप्ति'के 
लिए जरूरी मानते हैं | इसका अर्थ यह हुआ कि वोद्धिक विश्लेषण की विलक्षणता के 
बजाय राग-परिपाक की कल्पना-बहुलता से उत्पन्त विंव ही सौदर्यात्मक होता है। 
उनके अनुप्तार एक ओर तो वल्पना का तीच्र बहाव संवेदनात्मक प्रांति है, भौर दूसरी 
ओर उससे नि:सूत राग-सिक्‍त विव स्पष्टता है । स्पष्ट है कि वे छाइब्निज के अनु- 
करण के आधार पर ध्रांत ज्ञान को ही सौदर्य-तत्त्त का आधार मानकर आगे बढे हैं। 
वे इस “श्रांत ज्ञान! को आगमनात्मक तर्कशास्त्र में परिणत करने की बात नहीं 
सोचते; अपितु इसके नियेधात्मक चरित्र को रवीकारात्मक तथ्य बताकर एक कऋ्राति- 
कारी कदम उठाते है । हे 
उन्होंने इस तथाकथित श्रांत ज्ञान को एक ओर तो सेद्य (सैंसिल) 
बनाया तो दूसरी ओर मूल्यों या 'ूर्णताओ (पर्फक्शंस) से अंतर्ग्नथित किया । इसके 
लिए कलाओ के अद्वितीय तथा अवौद्धिक माध्यमों की स्वीकृति के साथ-प्ाथ उनके 
भुल्यो या पूर्णताओं को भी स्वीकार किया गया। फलतः ये मूल्य भी अद्वितीय तथा 
अ-बौद्धिक होते है और इन्हें अन्य प्रकार के मूल्यों में नही ढाला जा सकता क्योंकि 
सादर्यवोधशास्त्त भी एक अलग विज्ञान है जिसका विपय संवेदनात्मक चेतना (सेंसरी 
कांशसनेस) है। इसमें संवेदनात्मछ चेतना की ही बौद्धिक पूर्णदा होनी चाहिए और 
यही पूर्णता सौंदर्य है। यदि अपूर्णता रहती है तो असौदयं उत्पस्न होता है । इस 
खूर्णता' के लिए बॉमगरार्टंन, प्ठेटो की तरह कितु उनसे भिन्न अरस्तुआई ढंग से, 
अनुकृति की चर्चा करते है। जैसा झि हम कह चुके हैं कि ठाइव्निज़ इस संसार को 
ही सर्वोच्च पूर्णता से संयुक्त मानते है जौर बॉमगार्टन प्रकृति-संसार को कछा का | 
आनदंड मानते हैं क्योंकि यह इंद्रिय प्रत्यक्षीकरण की पहुंच के अंदर हैं। “वही कला- 
कार बुद्धिमान है जो प्रकृत्ति की अनुकृति करता है/---यह उनका पक्षमृत्र है। ने 
अभ्रकृति और इंद्रिय बोध वाले जगत का तादात्म्य करते-से छगते हैं। उनकी अनुकृति 
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का विधेय यही वास्तविक जगत है जिसे प्लेटो मिथ्या मानते हैं। उनके अनुसार इसी 
वास्तविक जगत की अनुकझृति के द्वारा आदर्श को भी अनुकृति स्वतः हो जाएगी क्योंकि 
सौंदयेवोधशास्त्न के उपादान मानसिक वस्तुएं न होकर सवेदनात्मक तथ्य हैं, लेकिन पूर्णता 
का अभिधान इन्हे संवेदनात्मक ज्ञान मे परिणत कर देता है प्रकृति में दो “रूपों की 
इतनी विभिन्‍नता कितु उनका अद्भुत सामंजस्य है । अतः प्रकृति के अर्थात्‌ इद्रिय बोध के 
जगत के अनुकरण में कोरी नकल नहीं होती वल्कि उस सबका त्याग भी होता है जो 
संगत और समंजस नही है । इस प्रकार अनुकृति में आदश्श की समानता, स्पर्धा तथा 
श्रेष्ठता का ग्रहण होता है। यह आदशे प्लेटो को तरह किसी अछोकिक प्रत््यय का प्रति- 
बेब एवं अपूर्ण अनुकृति न होकर इसी वास्तविक और आदर्श जगत की थबूर्ण' अनुकृति 
है । अतः इसी वास्तविक आदशे जग्रत को विविधताओं के वीच समतिपूर्ण सौदय-वस्तु 
को खोजकर संवेदनात्मक ज्ञान को राग-सिकत विब से अधिकाधिक प्रचुर बना देना ही 
कला के मूल्य या पूर्णताएं हैं। संवेदवात्मक ज्ञान के मूल्यों कै आधार पर बॉमयार्टन 
मे उसका एक मानदेंड भी बनाया : "कानों में से भ्रात की अपेक्षा धुधले कम काव्यात्मक 
है कितु उच्चतर स्तर के (जैसे बौद्धिक और विलक्षण) ज्ञान भी किसी हृद तक 
अपनी प्रकृति के निम्नतर स्तर के अनुपात मे काव्यात्मक हैं; सरकत की भपेक्षा यौगिक 
घारणाएं अधिक काव्यात्मक है; और व्यापक समंज॑स वाले ज्ञान तो 'विस्तृत स्पप्ट- 
ताएं” है ।”( इस उद्धरण से भ्रकट हीता है कि बॉमगार्टन ने निर्णय आर्थात्‌ रुचि के 
प्रश्न का भी समावेश किया है। एक ही सत्य था तथ्य तक और मस्तिष्क के 
निम्नतर स्तर अर्यात्त सौदपे-घरातऊरू पर उतरने पर कम या अधिक ग्राह्म होता है । 
दावानऊ का वर्णन एक प्रकृतिशास्त्री, एक कवि, एक ठेकेदार भिन्‍न-भिन्‍न तरीके से 
करेंगे वपोकि वहाँ संवेध के निर्णय का प्रएन है जिसे दूसरे शब्दों मे रुचि का सवाल 
कह सकते हैं | 'रुचि' का क्षेत्र श्रात चितन है जहूं सत्य या तथ्य खोजे जाते हैं भौर 
जहां राग-आद्रता रहती है । इसीलिए रुचि प्रस्तुत के कम या अधिक ग्रहण में है, 
सही या गलत विश्लेषण में नहीं । निम्नतर मे स्थित सत्य या तथ्य संवेदनात्मक ज्ञान 
और भ्रांत ज्ञान से पूर्ण होने के कारण ही सौदर्यात्मक होते हैं। अतः ये सौदर्यात्मक 
सत्य या तथ्य न तो सच होते है, न मिथ्या; प्रत्युत संभाव्य ) भ्रांति वह दशा है जहां 
सत्य खोजे जाते है अर्थात्‌ जहाँ प्रस्तुत का निर्णय होता है और रुचि या अभिरुचि के 
सवाल उतते हैं। 
इस प्रकार हम देखते हैं कि वॉमगार्टन ने सौंदर्यवोधशारत्न नामक एक नये 
विज्ञान की घोषणा के अछावा बहुधा पुरानी सामग्री का ही चवित-चर्वण किया है।. 
वे बहुत कम नई दिश्वाएं सुझा सके; फिर भी इतिहास उन्हे पश्चिमी सौंदर्य वोधशास्त्र 
का जनक मानता है बोर यह उचित है। 
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चिंतन की क्षमता है जिध्से विज्ञान भौर दर्शन उत्पन्न होते है। यहां 'विश्वरों 
(वूनिवर्सल्स) का अवधान माना जा सकता है। बुद्धि और विछक्षणता या स्पष्दता के 
मुल्य-युग्मो से यह स्तर मापा जाता है। दूसरा स्तर निम्नतर है जहाँ अस्पप्टवा बौर 
कठ्पना के मूल्य-युग्म प्रतिष्ठित है । इस प्रकार उन्होंने बुद्धि और विरक्षणता या 
स्पष्टता, तथा अस्पष्टता और कल्पना, चारों को मस्तिष्क के एक मानदंड पर अंकित 
फिया। निम्नतर स्वर में ही काव्य का अवधान मानकर उन्होंते कहा कि विलक्षणता 
या सुस्पप्टता वोद्धिक होने के नाते काव्यात्मक नहीं ही सकती किंतु भ्रांत या काल- 
निक होते ही बह काव्यात्मक उपादान हो जाती है। काव्य-क्षेत्र बहुधा स्पष्ट (विलक्ष्ण 
नही) किंतु भ्रांत अर्थात्‌ अविश्छेष्य अर्थात्‌ कल्पना अर्थात्‌ विव-विधानों का होता है। 
जब किसी बिंब का राग (पैशन) से परिपांक हो जाता है तव वह एक साधारण 
विब को अपेक्षा अधिक सौदर्यात्मक हो जाता है अर्थात्‌ राग्-वत्त्त किसी सौदयत्तिक 
विंव को विलक्षण तो नही, कितु स्पष्ट अवश्य बता सकता है। इस प्रकार वॉमगार्देन 
बुद्धि और विवेचन-संभूत सभी श्रकार की स्पप्टताओं को सौंदर्यजगत में नहीं चाहते, 
'कितु विस्तृत स्पप्दला अर्थात्‌ राग्-सिकत वियों की . प्रचुरता को कला-दीध्ति'के 
लिए जरूरी मानते हैं | इसका अर्थ यह हुआ कि बौद्धिक विश्लेषण की विल्लक्षणता के 
बजाय राग-परिपाक की कल्पता-वहुलता से उत्पस्त विब ही सौंदर्यात्मक होतो हैं। 
उनके अनुसार एक ओर तो कल्पना का तीव्र बहाव संवेदनात्मक प्रांति है, और दूसरी 
ओर उससे निःसृत 'राग-सिकत विंव स्पष्टता है । स्पप्ट है कि वे छाइब्निज्ञ के अनु- 
फरण के आधार पर ध्ात ज्ञान को हो सौंदर्य-तत्व का आधार मावकर आगे बढ़े है। 
वे इस "प्रात ज्ञान को आगमतात्मक तर्कशास्त्र में परिणत करने की बात नहीं 
सोचते; अपितु इसके निपेधात्मक चरित्न को स्वीकारात्मक तथ्य बनाकर एक क्रांति- 
बंगरी कदम उठाते है । 
उन्होंने इस त्थाऋथित श्रांत ज्ञान को एक ओर तो संवेध (सेंसिब्॒ल) 
बनाया तो दूसरी ओर मूल्यों या 'वूर्णदाओ' (पर्फकर्शंम) से अंत्ग्रेथित किया । इसकै 
लिए कछाओं के अद्वितीय तथा अवौद्धिक माध्यमों की स्वीकृति के साथ-प्राथ उनके 
मूल्यों था पूर्णवाओं को भी स्वीकार किया गया। फछत: ये मूल्य भी अद्वितीय तथा 
अनयौद्धिक होते हैं और इन्हे अन्य प्रकार के मुल्यों में नही ढाला जा सकता क्योकि 
सौदर्यवोधशास्त्न भी एक अलग विज्ञान है जिसका विपय संवेदनात्मक चेतना (सेंसरी 
कॉशमनेस) है । इसमे संवेदनास्मक चेतना को ही बौडदिर पूर्णता होती चाहिए और 
यही पूर्णता सौंदर्य है। यदि अपूर्णवा रहती है तो असौदर्य उत्पन्न होता है। इस 
बूण॑ता' के लिए बॉमगार्टन, प्डेटो की तरह रितु उनसे भिन्‍न अरस्तुआई ढंग से, 
अनुझृति वी चर्चा करते है। जैसा फि हम कह चुके हैं कि लाइब्विय इस संत्तार को 
ही सर्वोच्च पृर्णता से संयुक्त मानते हैं और वॉमगार्टन प्रकृति-संसार को कछा का 
सानदेंड मानते हैं क्योंकि यह इंद्रिय प्रत्यक्षीकरण की पहुंच के अंदर हैं। “वहीं कला- 
कार बुद्धिमान है जो प्रकृति की अनुहृति करता है”--यह उनका पक्षमृत्र है। वे 
अद्वत्ति और इंद्रिय बोध वाले जगत का तादात्म्य करते-से छगते हैं । उनकी अनुकृति 
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का विधेय यही वास्तविक जगत है जिसे प्लेटो मिथ्या मानते है। उतके अनुसार इसी 
वास्तविक जगत की अनुकृति के द्वारा आदर्श की भी अनुकृति स्वतः हो जाएगी क्योंकि 
सौंदर्यचोधणशास्त्र के उपादाद मानसिक वस्तुएं न होकर सवेदनात्मक तथ्य हैं, लेकिन पूर्णता 
का अभिधान इन्हें संवेदवात्मक भान में परिणत कर देता है। प्रक्ृति में दो 'रूपो' की 
इतनी विभिन्‍नता कितु उनका अद्भुत सामंजस्य है । अतः भ्रक्ृति के अर्थात्‌ इद्रिय बोध के 
जगत के अनुकरण में कोरी नकछ नही होती बल्कि उस सबका त्याग भी होता है जो 
सगत और समंजस नही है । इस प्रकार अनुकृति में आदर्श की समानता, स्पर्धा तथा 
श्रेष्ठता का ग्रहण होता है। यह आदर प्लेटो को तरह किसी अलौकिक प्रत्यय का प्रति- 
ब्रिब एव अपूर्ण अनुकृति न होकर इसी वास्तविक ओौर आदर्श जगत की “पूर्ण! अनुकृति 
है । अतः: इसो वास्तविक आदर्श जगत की विविधताओं के वीच संगतिपूर्ण सौदयं-वस्तु 
को खोजकर संवेदमात्मक ज्ञान की राग-सिक्‍्त विब से अधिकाधिक प्रचुर बना देना ही 
कला के मूल्य या पूर्णताएं हैं। संवेदनात्मक ज्ञान के भूल्यों के आधार पर बॉमगार्टल 
ने उनका एक मानदंड भी बनाया : “नातों में से भ्रांत की अपेक्षा धुंधले कम काव्यात्मक 
है कितु उच्चतर स्तर के (जैसे बौद्धिक और विलक्षण) ज्ञान भी किसी हद तक 
अपनी भ्रकृति के निम्नतर स्तर के अनुपात मे काव्यात््मक हैं; सरल की अपेक्षा यौगिक 
घारणाएं भधिक काव्यात्मक है; और व्यापक समंजस वाछे ज्ञान तो “विस्तृत स्प्प्ट- 
ताएं' है ९ इस उद्धरण से प्रकट हीता है कि बॉमगार्दव मे निर्णय अर्थात्‌ रुचि के 
प्रशणत का भी समावेश किया है। एक ही सत्य या तथ्य तक और मस्तिष्क के 
निम्नतर स्तर अर्थात्‌ सौंदर्य-धरातलू पर उतरने पर कम या अधिक ग्राह्म होता है । 
दावामलछ का वर्णन एक प्रकृतिशास्त्री, एक कवि, एक ठेकेदार भिन्‍न-भिन्‍न तरीके से 
करेंगे बयोकि वहाँ सवेद्य के निर्णय का प्रश्व है जिसे दूसरे शब्दों मे रुचि का सवाल 
कह सकते हैं। 'शचि' का क्षेत्र प्रात चितन है जहां सत्य या तथ्य थोजे जाते हैं और 
जहा शग-आद्ता रहती है । इसीलिए रुचि प्रस्तुत के कम या अधिक ग्रहण में है, 
सही या गछत विश्लेषण में नहीं । निम्नतर में स्थित सत्य या तथ्य संवेदनात्मक शान 
भर अत ज्ञान से पूर्ण होने के कारण ही सौदर्पात्मक होते हैं। अतः ये सौदर्यात्मक 
सत्य या तथ्य न तो सच होते हैं, न मिथ्या; प्रत्युत संभाव्य । भ्रोति वह दशा है जहां 
सत्य खोजे जाते हैं अर्थात्‌ जहा प्रस्तुत का निर्णय होता है और रुचि या अभिरुचि के 
सवाल उठते हैं। 
इस प्रकार हम देखते हैं कि वॉमग्रार्टन ने सोदयेबोधशास्क्ष नामक एक नये 
विज्ञान की घोषणा के अछावा बहुघा पुरानी सामग्रो का ही चवित-चर्बण किया है । 
वे बहुत कम नई दिश्लाएं सुझा सके; फिर भी इतिहास उन्हें पश्चिमी सौंदर्यवोधशास्त 
का जनक मानता है और यह उचित है। 
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जोहान जॉसिम विफेलमान 
जोहान जॉशिम विकेलमान (१७१७-१७६६८) मे बलितयातसी बॉमगार्टन शी 
तुलना में यूनानी और रोमन दुनिय्य की संस्कृति और शिवप-कला में अपने को बैयक्षग 
ढालकार सौदरयबोधशार्त्र को पुनः प्लेटोवादी आदर्शों की ओर मोड़ले वी कोशिग वी। 
बॉमगार्टन ने संवेध ज्ञान की प्रृर्णता में सौंदर्य माना तो विकेलमान ने भौतिक मोशन 
को पूर्णता में; बॉमगार्टन ने इसी वास्तविक जगत को परिपूर्ण तथा आदर्श माना तो 
विकेलमान ने केवल ईश्वर को पूर्ण माना । उन्होने सोंदय को देवी घोषित विया। 
इस प्रकार विकेलमान ने नव्य-प्लेटीबाद की परंपरा को समृद्ध किया । 
उन्हीने यूनान और रोम की मूत्तियों का अध्ययन करके उनमें अतिमानवीय 
भव्यता तथा निमत्रण और प्रशांति की भंगिमाएं पाई । युग बदछ गया था। ने तो 
बे मूरतियां जीवित हो सकती थी; न ही वे शैछियाँ पु्नीवित । अतः अनजाने ही वे 
एक रहुस्यवाद के शिकार होते मए। उन्होंने एक ऐसे देवी सौदर्य की घारणां का 
अभिषेक किया जो दैथी प्रत्यय (ईश्वर) के स्वर्ग से उतर कर इन कछाकृतियोँ में 
पूर्णकाम हुई । विकेलमान तया उनके समर्थकों से पुत: सौंदर्य का ईश्वर में अभिधान 
कर दिया और ईश्वर की सत्ता के अनुकूल अनुपात-ग्रहण ही--कम या अधिक सौंदर्म 
का--हैतु माना । 
मानव-शरोर में सर्वोच्च सौंदर्य की उपस्थिति मानकर विकेलमान ने सौंदर्य 
को 'रूप-आश्रवित बना दिया। उन्होंने रेखाओं और सतहों को सर्वाधिक महत्त्व दिया; 
एक वर्तुल (एलिप्टिकल) रेखा को सौंदर्य की उत्तम रेखा माया । उन्होने संगति (हार्मेनी) 
और डिजाइन को मानव शरीर-संभूत-पस्तौदर्य के चरम रूपात्मक मुल्य माने । यहा 
वे बॉमगार्टन से बहुत पीछे चले गए; बॉमगार्टन ने सौंदर्यानुभव की ईश्वर से असंबद्ध 
कर दिया था। पूर्णता की प्रतिष्ठा प्रकृति और वास्तविक जगत में की थी और 
इंद्रिय बोध को मुल्याकनकर्त्ता का दर्जा दिया था। छेकित विकेठमान ने सौदर्यानुभव 
को ईश्वर के साथ संलग्न किया; पूर्णता की प्रतिष्ठा मात्त मानव-शरीर में की; 
-रुचि के स्थान पर रूपाश्चित छवि प्रतिष्ठित की जहां इंद्रिय बोधी के प्रति काफी 
उदासीनता दिखाई गई। इस प्रकार विकेलमान बछासिकल मूल्यों को ओर जाते* 
जाते देवी मान्यताओं के आदर्श और सूक्ष्म जगत की ओर पहुंच गए। मूलत. वे 
जमेनी की राध्ट्रीव रुचियों को यूनानी स्रोतों के अनुरूप परिष्कृत करना चाहते थे । 
विकेलमान का दूसरा दृष्टिकोण है: “मानव-आक्रति को राग ओर क्रिया 
-त्मक स्थिति में अंकित करना चाहिए ।” यहा साफ़ तौर पर उन पर मूर्तिकला का 
गाढ़ा यूनानी प्रभाव लक्षित होता है जिसे वे काव्य और अन्य कलाओ पर भी, बिना 
साध्यम के औचित्य का ध्यान रखे, थोपना चाहते हैं। अनुभाव भी अभिव्यंजना हों 
सकते हैं कितु केवल अनुभाव ही अभिव्यंजना होकर काव्य की विषय-वस्तु को संकुचित 
कर देंगे, अलबत्ता कछाकृतियों का रूप कुछ मुद्रा-रूढ़ियों में जकड़ता चला जायेगा । 
उनका अगला अंतविरोध तब स्पष्ट होता है जब वे देवी आकृति और मानव-आओहइति 
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के घीच समझौता करते समय पुरुष-आइृति को नारी-आकृति से अधिक पूर्ण सौंदयये- 
“शादी मानते हैं। इसका कोई कारण नही मालूम है| मनुष्य तो पुरुष और नारी के 
“नख-शिख में दोनों को ही आशंसा करता है; नारी-शोभा की अपेक्षाकृत अधिक 
बाधंसा करता है और पशुओं में मृग-सिह तथा पक्षियों मे हस-मोर आदि की आक्ष- 
तियो की भी आशंसा करता है। और, यह आशंसा केवक शरीर की ही नहीं, 
अपितु चरिद्व और चारिश्य की भी होती है। जाहिर है कि अभिव्यंजना-क्षेत्र मे भी 
पवकेलमान ने शिल्प-कला का मांसछ और परुष-मानवता का सीमित क्षेत्र ग्रहण किया। 
यही नहीं, रूपात्मक कलाओं की जीवशास्त्रीय शैशव-यौवन-जरा आदि 
अवस्थाओं वी बत्पना करके उन्होंने इनके इतिहास का छेखन भी किया जो नितात 
अवैज्ञानिक होने के बाबजूद भी मौलिक कहा जाएंगा। इसी आधार पर उन्होंने 
यूनानी (शिल्प-) वछा की चार अवस्थाएं--उद्गम, विकास, परिवतंन और समापन 
“भी सिद्ध की। संभवत: उनमें यह अर्नेतिहासिक इतिहासदुष्टि 'ठाओकून” शिल्प- 
समूह (१७६४) के परयंवेक्षण के समय जागी होगी । 
वाल्टर पेटर ने उन्हें गोएये के आदर्शों का पूर्व सूत्रधार मानते हुए कहा है 
“कि गोएये में अठारहवीं शी के प्रति जो विद्रोह है उसका सूत्नपात उन्ही ने किया । 
यद्यपि विकेलमान आधुनिक नहीं हैं; प्रत्युत पूर्णतः अठारहवी शती के भी नहीं हैं । 
गोएये ने अपने 'फाउस्ट” में फास्टस और हेलेव का जो व्याह कराया है उसमे रोमाटिक 
चेतना तथा हेलेनिज्म की कांत मैन्नी का ही सिद्धांत दृष्टिगोचर होता है । विकेलमान 
इसी सिद्धांत के प्रतिपादक थे। इसी परिणय से--म्रफोरियत शिशु के रूप मे--- 
'उन्‍नीसवों शती की कछा का जन्म हुआ जिसमें गोएथे, शिलर, हाइने, व्हिट्‌्मैन, हा, गो 
आदि के अमर योगदान हैं (दे० 'रिनैसां! में विकेलमाद पर लेख) । 
लेसिंग 
जी० ई० लेतिंग (१७२६-१७८५१) ने भी अपने 'लाओकूत' नामक निबंध 
(१७६६) में काव्य तथा चित्रकला की सीमाओं का निर्धारण करते हुए विकेलमान' 
का अनुकरण बोर संशोधन तथा अपने मोलिक विचारों का मंथन पेश किया । 
विकेलमान ने शिल्प-कछा के विपय को काव्य-कला पर छागू किया जिससे कई 
असंगतिया आा गईं क्योकि संहूपात्मक कछा (कियरेटिव आर्ट) के सिद्धात का प्रति- 
'पादन करने के वावजूद भी उन्हें विषयवस्तु के परिष्कार और माध्यम के औचित्य 
का आभास नहीं था । विकेलमान ने यह तो कह दिया कि लाओकून शिल्प-समूह की 
छवियां अपनी व्यथा को संयमित किये हुए प्रतीत होती हैं कितु महाकबि वर्जिल छत 
लाओकून चीख उठते हैं ॥ इसका कारण उन्होंने लैंटिन प्रतिभा पर यूनानी प्रतिमा 
की विजय माता । छेसिंग ने छाओकून-शिल्प और छाओकून-वर्णन की अभिव्यंजना 
को वी ज्यों-का-त्यों मंजूर किया किंतु विकेलमान के निष्कर्षो से रज़ामंद नही हुए । 
उन्होंने कहा कि यूनानी तथा छातवी दोनों ने ही प्रकृति-माता के अनुशासन पर चल- 
कर ही देवी चरित्रों के सवेगों की अभिव्यक्ति की : वजिल ने भावावेश की एक तीब्र 
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अवस्था वग वर्णन किया है, तो यूनानी शिल्पकारों ने एक तीम्र कार्य-मुद्रा का आदेघत 
किया है। तीव्रता दोनों में है, कितु दोनो के माध्यम (क्तिलं) या चिह्नजरप 
(2८०००) भिन्‍न-भिन्‍न है। अत; उन्होने स्पप्टतः सिद्ध किया कि माध्यम का अति- 
ऋ्रमण नहीं होना चाहिए । चित्रकला में एक प्रश्ार के तथा काव्य में दूसरे श्रकार के 
चिह्न-प्रस्ष (आकतियां) प्रयुवत होते हैं।॥ चित्रकला में भाकृतियों और रंगों का 
उपयोग स्थान या देश में होता है तो काव्यकला में मुप्वर ध्वनियों का उपयोग काल 
में होता है। अतएव लेपतिंग ने वैज्ञानिक तरीके से माध्यम के आधार १९ कछाओं के 
देश तथा फालछ-आश्रित वर्गीकरण की नीव डाली । एस नींव द्वारा उन्होंने विकेडमात 
की यह भ्राति भी दूर कर दी जिसके आधार पर वे रूपात्मक या आरुृतिमूछक सौंदय॑ 
तथा आध्यात्मिक आदर्श को एकरूप मात्र बैठे थे। हा, उन्होंने द्वेत स्वीकार जरूर 
किया ; चित्तात्मक चिह्न भी परोक्ष रूप से कार्य का विमर्ष दें सकते हैं भौर 
काव्यात्मक चिह्तू भी परोक्ष रूप से आक्तियां प्रस्तुत कर सकते हुँ; अर्थात्‌ कलाओं 
का अंतरावलंबन हो सकता है। यह अंतरावलंबत उचित माध्यम में किसी 'गर्भित 
क्षण” के उपयोग से ही संभव है। इस प्रकार लछेप्तिंग ने माध्यम को एक रूपात्मक 
मूल्य के रूप मे चरम स्थान दिया । 

उन्होने विकेलमान झत “आदझ्ं सौंदर्य! की धारणा को बिना महत्त्वपूर्ण रहो- 
बदल के स्वीकार किया । “आदर्श सौदये की अ्तिप्ठा आदर्श रूप में होती है : आदर्श 
रूप वनस्पति-जगत में न मिलकर मानव-शरीर में प्रतिष्ठित है तथा आदर्श रूप 
आकृति से अधिक मांसछता के आद्वाद में भी है'--ये सूत्र छेसिंग ने ग्रहण कर लिये 
है एक अतिम उपसाध्य जोड़कर । इस प्रकार लैतिंग ने भी जमेनी की राष्ट्रीय रुचियों 
का परिष्कार करने की कोशिश की । 

[नाटकों के विवेचन में, भरस्तू की विर्जीव तथा यात्तिक नकरू का घोर 
विरोध करते हुए, छेतिंग ने (बोसाके के घब्दों में--) 'सोफोक्लीज़ तथा अरस्तु के 
अनुसार रेसाइव की भपेक्षा शेक्सपियर को अधिक क्छाप्तिक् माना । इस प्रसंग में 
उन्होने आधुनिक राष्ट्रीय नाटक के विकास के मसले भी उठाए ।॥] 

साराश यह है कि विकेलमान तथा लेंसिंग, दोनों ही ने एक रूढ़िवादी कांति 
की । उन्होंने एक पुरानी, निर्जीव तथा यांत्रिक क्छासिकल परंपरा का उन्मुकृन करके” 
एक उससे भी अधिक पुराचीद बछासिकल परंपरा का आह्वान किया जो मूल युनावी 
कृतियों से संवाहित हो। 


इमेनुएल कांट 

इस अवातर किंतु अनिवायं सुल्य-मीमासा के पश्चात्‌ अब हम इमनुएल काँट 
(१७२४-१८०४) के सौदर्यवोधशास्त्लीय मूल्य-निष्कर्पों का मिरूपण करने में समर्थ 
ड्ठै 
है । 

चॉल्फ, बॉममार्टन और बर्क की कलासंबंधी परंपराओं में ही कांट का आद्यंत 
विकास और परिष्कार हुआ जिसकी परिणति 'क्रिटीक ऑफ जजमेंट' में हुई। एक 
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जगह पर खुद उन्होंने बामगार्टन को 'श्रेष्ठ विश्ेपक' कहकर सम्मानित किया है। 
क्रोचे उन्हें विको के बाद सच्ची यूरोपीय दाशंनिक प्रतिभा मानते हैं जो विकेलमान, 
होगार्थ, छेसिंग और गोएथे, सभी से पृथक्‌ तथा बड़ी है। हीगेल ने ऐलान किया कि 
कांट ने ही सौंदर्यंबोधशास्त्र पर प्रथम विवेकशील शब्द कहे हैं । उनके पहले सौंदर्य- 
बोधशास्त्न की समस्याएं या तो छाइब्निज़-दर्शन के आधार पर (जैसा कि बामगार्टन 
ने किया) सुलझाई जाती थी या फिर मनोवैज्ञानिक दृष्टिकोण पर (जैसा कि बके और 
एडिसय मे किया) । यद्यपि कला-संबंधी उनकी धारणाएं वहुत कुछ बामगार्टन' एवं 
वॉल्फ-संप्रदाय की तरह ही रहीं और उनकी तरह ही काट भी सौंदयंबोधशास्त्र एवं 
तकंशास्त्र को सह-संवद्ध विज्ञान मानते रहे, कितु अपने समग्र दर्शन को उद्गतिवाद 
(ट्रांसेंडेंटलिज़्म) पर आधारित करके उन्होने मौलिकता का प्रदर्शन किया है । 
उन्होंने मानवीय ज्ञान के दो स्रोत माने--इंद्रियबोधात्मकता (सेंसिबिलिटी ) 
तथा समझ (अंडरस्टेंडिग) । इनमे से तर्कंशासत्त समझ के नियमों का विज्ञान है तथा 
सौंदयंबोधशास्त्र आम तौर पर इंद्रिय-बोधात्मकता के नियमों का । इस परिभाषा के 
द्वारा उनका तात्परय सौदर्यबोधशास्त्न को इंद्रियवोधात्मक ज्ञान या इंद्रियजन्प ज्ञान से 
जोड़ना है। इस प्रकार वे एक ओर तो बामगार्टन से सहमत होते हैं कितु (इस ज्ञान 
को 'प्रांत' ज्ञान न मानने के कारण) छाइब्निज़ और वॉल्फ़ से असहमत भी । स्वयं 
फांट ने वामगार्टन द्वारा प्रतिपादित 'सौदर्यानुभव को पुर्णता का ध्रांत ज्ञान! मानने वाले 
सिद्धांत का खंडन किया है। लांजाइनस की तरह कांट ने भी कहा कि पूर्णता किसी 
वस्तु को सुंदर नही बना देती; न ही पूर्णता का सौंदर्य नुभव से संबंध है भौर न ही 
उद्देश्य संपूर्ण करने वाली कोई पूर्णता अपनी पूर्ति की वजह से ही सुंदर हो जाती 
है। इस प्रकार उन्होंने पूर्णता और सौंदर्य का पार्थक्य स्थापित किया और बामगार्टव 
की लुटियों का निराकरण भी । इसके बाद उन्होने भ्रांत ज्ञान का विवेचन करते हुए 
कहा कि ज्ञान की भ्रांति और स्पष्ठता में केवछ भात्रा का अंतर है (यदि वह ज्ञाव 
बना रहता है) । अतः ध्यान की एकाग्रता वांछनीय है। लेकिन इस भ्रांत ज्ञान मौर 
सुखद रूप का तो कोई भी आपसी रिश्ता नहीं हो सकता क्योंकि ज्ञान में भ्रांति आदे 
ही वह सुखद नही हो जाता। इसी प्रकार ध्रांत ज्ञान सहो भी नहीं हो सकता । अतः 
ध्रात ज्ञान को सुखद और सही मानना भी एक बड़ी ध्रांति है। सारांग यह है कि 
कांट ने बामगार्टन की मूछ धारणा को संशोधित-परिवद्धित करके स्वीकार किया है 
काट पर अन्य प्रभाव भी पड़े हैं। उनकी शुद्ध और सापेक्ष सौंदय्य की धारणा 
पर ह्ा,म, एडिसन, केम्स, वर्कछे आदि का स्पष्ट प्रभाव है। अपने उदात्त-विवेचन में 
भी वे एडिसन तथा बर्क से बहुत प्रभावित हुए हैं। इन प्रभावों की प्रवछृता पी 
चजह से अनेक सौंदर्यवोधशास्त्री कांट की प्रायमिय्तरा और मौछिकता को नौचा दर्जा 
देने लगे हैं । 
बोसांके ने सौंदर्ययोधशास्त्र के इतिहास में स्पष्ट दिया है किफॉड वीर 
प्रमुख बातो से प्रभावित थे-... 
(क) हू, द्वारा पेश की गई प्राकृतिक क्रम की धारणा फों राय सि 
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करना---४रसका निरूपण 'क्रिटीक आफ प्योर रीशन! में हुमा; 
(ख) वॉल्फ़-संप्रदाय द्वारा पेश की गई तैतिक त्रग की घारणा को संगत 
सिद्ध करमा-- इसका निरूषण 'क्रिटीव आफ प्रैक्टिकल रीक्षन! में हुआ, और , 
(ग), [क) एवं (रा) के बीच सह-अस्तित्व की घारण को संगत करता-- 
इसका निरूपण 'क्रिटीक आफ द पावर आफ जजमेंट' में हुआ। 
इन्हीं तीनों के श्राधार पर कोट में उच्चतर मामसिक क्षमतामों को क्रमशः 
तीन भागों में बांदा--समझ, तकंहेतु या घुक्ति तथा निर्णय | समझ ज्ञावात्मक है 
और ज्ञान की विधा होमे के नाते यह युद्धि-समकक्ष है; हेतु या युक्ति सहजकामता- 
त्मक (एपिटाइटिव) है और संकल्प वी विधा होने के नाते यह युवित-समकक्ष है 
तथा निर्णय संवेदनात्मक है और सुय-दुःख की विधा होने के नाते यह रुचि-संभूत 
है । कागे चलकर इन्ही वेः आध्यर पर कॉंट ने अनुभवों को भी क्रमशः तीत कीटियां 
की--'सैद्धातिक', व्यावहारिक तथा 'सौंदर्यवोधात्मक'। इन तीन भागों में से निर्णय 
अथवा सौंदर्यवोधानुभव दोतों येः बीच भध्यस्य का काम करता है । हीग्रेल की शब्दा- 
बठी में कहा जा सकता है कि यह एक प्रकार का सामंजस्य या समन्वय है । पृष्ठ 
११४ पर दी गई तालिका से मूल साध्य स्पष्ट हो जाएगा । 
अपने तकंशास्त्र का पूरा इस्तेमाछ करते हुए कांट ने प्रकृति के जगत्‌ तथा 
स्वतंत्रता के जगतू को प्ृथक्‌ रखा | कितु उसी तकेंशात्त्र की वजह से उन्होंने इन 
दोनों जगतों के वीच एक सेतु कायम करने के उद्देश्य से विर्णेय के सिद्धांत की 
स्थापना की । प्राकृतिक जयत्‌ प्राकृतिक प्रत्ययों का क्षेत्र है। यहाँ शव की शुद्ध विधा 
है; इसमें बुद्धि (--प्राकृतिक ज्ञान) एवं प्रत्यक्षीकरण (संवेग समेत) का उपयोग 
होता है और यहां परर्ण का ज्ञान प्रूर्ण-रूप में न होकर अंश-रूप में होता है। यहा भति- 
ऐँद्रियिक बोघों की नॉंव है भौर यह प्राकृतिक आवश्यकताओं का जगत्‌ प्रस्तुत 
करता है । स्वतंत्रता का जगत्‌ समग्र रूप में ब्रह्मांड की प्रकृति' को हेकर विवेचन 
करता है--हेतु या युक्ति द्वाया | इसमें पूर्ण की स्थापनाएं हैं; जैसे ईश्वर, स्वतंत्नता 
आदि | यहां प्रत्यक्षीकृत अनुभवों के परे ऐक्स कायम होता है जिससे ये संद्धांतिक 
प्रमापन के अयोग्य है । यह जगत्‌ विवेकशीछ स्वतंत्रता का विश्व प्रस्तुत करता है । 
इस प्रकार प्रकृति और स्वतंत्रता के दो पृथक्‌ जगतू क्रमशः विज्ञाव और नैतिक जीवन 
के तथ्यों के आधार पर स्थापित हो जाते हैं । 
इस पार्थवय को ऐक्य प्रदान करना जरूरी है और ऐक्य के लिए ज़रूरी है कि 
नैतिकता का प्रभाव यथार्थ-जयत्‌ पर पड़े तथा स्वतंत्रता मह॒ज़ छूंछा आदर्श न रह 
जाएं | अतएव भ्रकृति की अति-एऐंद्रिगिकता और स्वतत्नता को व्यावहाशिकिता के बीच 
ऐक्य कायम करने के लिए एक सेतु होना चाहिए । यह सेतु है--सुख-दुःखमय अनु» 
भूतियों के जगत्‌ के निर्णय जो रुचि-निर्णय के सिद्धांत में परिणत होकर काट के 
आभ्यंतरीण (ए-प्रायरी) के दर्शन की शीर्पस्थ उपलब्धि हो जाता है। रुचि-निर्णय 
का सिद्धांत प्रकृति और स्वतत्नता के जगत्‌ की सह-अस्तित्व या समन्वय की भूमि है। 
यह इद्रियवोधों के जगत्‌ में हैतु का तथा हेतु के जग्रत्‌ में इंद्रियवीधों का प्रतिनिधित्व 
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उच्चतर मामसिक क्षमताएं 


६7 सर ग्‌ 
समझ झैतु या यक्ति निर्यय 
ज्ञान को दृष्ठि संकल्प रुप में अनुभूति या संवेदनो 
सहजकामना की वृत्ति को पि 
बुद्धि- समकक्ष युक्ति-समकह निर्णय -समकक्ष 
[सेद्वान्तिक] व्यावहारिक] [सौंदर्यात्मक) 
ग्रह प्रकृति (मैचर) यह स्वतंत्रता यह प्रक्रति ओर ह्वत्तेन्रता 
का विश्व है (फ्रीडम) और युक्ति. के समन्वय एवं चह-अच्तित्व 
का दिख है का विश्व है 
वेज्ञानिक तथ्यों 
द्वात स्थापित नेतिक जीवन के तथ्यों हैतु और ईद्वियवोध 
रे द्वाग्र स्थापित के डे सेतु 
ध्राकृतिक क्रम की धारणा को नोत्क क्रम की प्राकृतिक क्रम एव नेतिक क्रम 
संगत घ्विद करने वाली धाएणा को संगत. की धारणा के दीच सह- अस्तित्व 
सिद्ध करने वाली को संगत प्िद्ध करने वाली 
“क्रिटीक आफ प्योर रीज़न' “क्रिटोक आफ “फ्रिटोक श्रौफ 
में प्रतिपादित प्रेक्टिकल रोज़न” द पादर ऑफ जजमेंट 
मैं प्रतिपादित में प्रतिपादित 


करता है और इस प्रतिनिधित्व की सारी जिम्मेदारी सौंदर्यवोधशास्त्र को सौंप 
देता है । 

कांट के अनुसार 'निर्णय दोनों जगतो के समन्वय का कायें दो पद्धतियों से 
करता है--प्रषम, या तो वह द्वेतुप्रसूत अधिक सर्वेसामान्य नियमों से आरंभ करके 
विधिष्टों पर केंद्रित होता जाता है अथवा द्वितीय, विशिष्ट मसलों से आरंभ करके 
मांगे बढ़ते हुए उनके लिए सर्वेसामान्य नियम की रचना करता है । इनमें से पहली 
पद्धति निश्चयक (डिटमिलिंग) निर्णय तथा दूसरी वैचारिक (रिफ्लेक्टिव) निर्णय 
को कही जादी है । रुचि का संबंध दुसरे प्रकार के निर्णय से है । 

इस विवरण के वाद हम “निर्णय' संबंधी कांट का महायूत्र प्रस्तुत कर राकते 
हैं जिसका विस्तार-विवेचत आगे होगा-- 

“दचि-निर्णय के सिद्धांत! की आभ्यंवरीण बुनियाद है 'प्रयोजन-विहीत- 
प्रयोजवात्मकता! (परपतिवनेस विदाउट परपजञ) अथवा आंतरिक 'प्रयोजनात्मकता 
(सब्जेक्टिव प्रपजनेस) का सिद्धांव ! 
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स्पष्ट है कि इसके द्वारा कांट किसी-न-किसी प्रयोजन के सापेक्ष रूप में हो 
सौदर्य का अस्तित्व मंजूर करते हैं। हमारी अनुकूठता भी दो वृत्तियों के साथ हुआ 
करती है। जब यह ज्ञानवृत्ति के साथ होती है तब उसके प्रत्यक्षीकरण से उत्तलन 
'सुख' की अनुभूति अभिलाया था कामना के साथ हुई अनुकूलता की सुखानुभूति से 
पिन होती है। ज्ञानवृत्ति-संवलित सुखानुभूति ही सौंदर्यात्मक निर्णयों मे विधेय 
होती है क्योंकि इसके अंतर्गत किसी वस्तु को महज़ उसके रूप (फार्म) की वजह 
से पेश किया जाता है और इसमे मूलतः ज्ञानवृत्तियो का मुक्त व्यापार हुआ करता 
है । इसका संबंध प्रत्मययो या अवधारणाओं और विश्वकों से नहीं हुआ करता; और 
न ही यह (पूर्ण! को प्रस्तुत करती है। इस प्रकार वस्तु का 'रूप' ही सौंदयर्निंद का 
स्रोत होता है। जब विधेय सुखानुभूति न होकर किसी लक्ष्यवोध का संबंध होता है 
तब सौंदर्योत्मक निर्णय का निषेध होकर उद्देश्य-विधेय-मिर्णयों की श्रतिध्ठा होती है 
(इस स्थापना को लेकर कांट को “रूपवादी' सौंदर्यंबोधशास्त्री भी कहा जाता है) । 
अतः “निर्णय” एक श्रकार से समझ ओर हेतु के बीच मध्यस्थ है और इन दोनीं की 
क्रमशः ज्ञानवृत्ति एवं इच्छावृत्ति या संकल्पवृत्ति के बीच की कड़ी है । यह अंशों (समझ- 
क्षेत्र के) का पूर्ण! (हेतु-क्षेत्र के) में समन्वय है; इसकी सुखानुभूति या दुःखानुभुति 
ज्ञान या संकल्प को मभिलाती है । अतएवं जब यह अनुभूति व्यावहारिक हितों और 
कार्यों से मुक्त होती है--मात्र सुख या दुःख होती है--तब यह सिद्धात (समझ) और 
कार्य (हेतु) के बीचोंबीच स्थिति होतो है | इस स्थिति में वस्तु के प्रत्यक्षीकरण और 
भोकता की क्षमताओं के बीच संगति कायम होती है (जिसे काट 'डिजाइन' कहते 
हैं) जिससे मानव-मस्तिष्क और अ्रकृति एकतान हो जाते हैं अर्थात्‌ कल्पना और 
समझ एकजुट हो जाते हैं। यही एकतान होना आंतरिक प्रयोजनात्मकता है। “इस 
प्रकार सौंदर्यात्मक सुख कामना और ज्ञान की विशिष्टताओं को उसी प्रकार संयुक्त 
करता है जिस प्रकार “निर्णय! का स्वभाव--पश्रयोजनात्मकता के भाव मे--युक्‍्ति था 
हेतु (ऐक्य) तथा समझ (विविधता या पार्थक्य) की विशिष्टताओं को मिछा छेता 
है। इससे प्रतीत हीता है कि क्‍यों 'सौदर्यात्मक निर्णय” ही प्रकृति और स्वतत्तता, 
समझ और हेतु, ज्ञानमुलक और इंद्रियवोधात्मक के मानदंड के लिए अधीक्षक माना 
जाता है ।* 
इस प्रकार रुचि के निर्णय में दो अनुकूछताएं होनी चाहिए : भोग्य (वस्तु) 
“अर्थात्‌ जिसका प्रत्यक्षीकरण हो--और भोकता---अर्थात्‌ जो वस्तु का प्रत्यक्षीकरण 
करे--के एकतान संबंध जिनमें क्रशः इनसे संलग्त विशुद्ध रूप के तथा अनुपूतियोँ 
के सौंदयंवोधों का मेल हो | निर्णय भी दो प्रकार हो सकता है--वैयक्तिक हितों से 
संलग्न जैसे शुभ और सुखद का; तथा वैयक्तिक हितो से विहीन जैसे सुंदर का । 
चैयक्तिक हितो से संलग्न शुभ या सुखद के निर्णय में तीन बातें होती हैं--निर्णीय 
वस्तुओं का प्रत्यय (काप्तेप्ट), प्रयोजन (परपज्ञ ) का भ्रत्यय तया इच्छावृत्ति (फैकल्टी 


२४, यर्नाई बोसांके : 'ए हिस्ट्री आफ़ ऐस्पेटिक्स', पृ० २६३ । 
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आफ़ डिज़ायर) । वैयक्तिक हितों से विहीन सुंदर के विर्णय में भी तीन समानांतर 
बातें होती हैं--निर्णयासन्न वस्तुओं का प्रत्यय, प्रयोजवहीन प्रयोजनात्मकता का प्रत्यय 
तथा इच्छावृत्ति का अभाव | साराश यह है कि शुभ-निर्णय हित-संयुक्त होता है भोर 
सौंदर्य-निर्णय हित-वियुक्‍त । इस सूत्र के ज़रिये सुख की कई विशेषताएं भी, प्रकट 
होतो है तथा नेक अंतविरोध भी । 
कांट रुचि को आधद्यंत आभ्यंतरिक मानते हैं जिससे यह किसी भी प्रकार से 
ज्ञान में योग नही दे सकती । कितु वे इसे ज्ञानगोचर भी मानते है । हम किस प्रकार 
सा्वभोम स्वीकृति वाली अनुभूतियों को ऐसी आंतरिक मानें कि वे बहित॑त््वों को 
शामिल न कर सके । यह तो हमे सौंदर्य को आंतरिक मानने की एक ऐसी भति पर 
ले जाकर खड़ा कर देता है जहा उसका अस्तित्व केवल भोक्‍ता में तथा भोक्‍ता के लिए 
ही हो जाता है । इसके अलावा कांट ने सुंदर को सुखद और शुभ से भी पृथक्‌ किया 
है क्योंकि इनमें क्रमशः निश्चित अंतप्रंयोजन तथा साध्य के विचार होते हैं । कितु 
बाद में सौंदय्यंचेतना को इंद्रिययोधों और हेतु की मिलन-भूमि मानने के कारण 
उन्होंने अपनी घारणा को संशोधित भी किया | उन्होंने माना कि सुखद का निर्णय 
वैयक्तिक है, शुभ के निर्णय में चितनप्रधान भाव रहता है कितु सुंदर का निर्णय साबं- 
भोम तथा अनिवार्य होने के नाते उक्त दोनों से भिन्‍न हो जाता है | चितनप्रधान भाव 
का अभाव रुचि के निर्णय को आंतरिक बनाए रखता है | काठ के अपने निजी तके- 
शास्त्र के आधार पर यह सही हो सकता है, कितु इस “निर्णय” में व्यक्ति या भोवता 
वैयक्तिक हिंतो से विहीन होने के कारण वैयक्तिकता से इतना निर्मुक्त हो जाता है 
कि बह एक निविकल्प मातव छूगने लगता है । इस रुझान की वजह से तथा भोकता 
को वैयक्तिक रुचि-अभिरुचि के ससस्‍्कारो से मुक्त मानने के कारण वे सौदये-निर्णय 
को सार्वभौम रूप से युक्तियुक्त मानते हैं । 
कांट के विवेचन से प्रतीत होता है कि उन्होने सौंदर्य को सत्य से पृथक्‌ 
(--“सुदर वह है जो प्रत्ययों के बिना सुख दे”) तथा उपयोगी और शुभ भौर सुखद 
(--सुंदर वह है जो हिंतों के बिना सुख दे”) से पृथक्‌ करने के लिए 'सुख” तथा 
'सुखद' के बीच भी अंतर किया है। वे स्वयं मानते हैं कि वैचारिक (रिफ्लेक्टिव) 
"निर्णय! का आभ्यंत्तरीण सिद्धांत हमेशा अंतर्मुखी होता है; देश, काछ और कारण के 
अन्य सभी आमभ्यंतरीण (ए-प्रायरी) सिद्धांत प्रकृति की सत्ता में समाविष्ट हो जाते 
हैं । एक कमल के फूल या नीले मोर को देखने पर हममें आंतरिक प्रयोजनात्मकता 
या 'डिज़ाइन' का सौदर्यात्मक सिद्धांत सक्रिय हो जाता है, किंतु बहिजंगत्‌ में पुष्पों 
या पक्षियों पर यह सिद्धांव सक्तिय नही होता | अतः ऐसे अवसरों पर प्राप्त संगति 
बस्तुतः हममें होती है, यद्यपि हम इसका स्थानांतरण वस्तुओं (भीग्य) में कर देते 
हैं। इस सक्रियता में सौंदर्यवोधात्मक सुख है । “हित-संयुक्त' (इंटरेस्टेड) कामनाओं 
में तो अपनत्व और उपयोग होता है कितु 'हित-वियुकत” (डिस-इंटरेस्टेड) गुद (जिसे 
कांद “मुक्त भनुग्रह' की संज्ञा देते हैं) प्रस्तुत वस्तु के वास्तविक अस्तित्व री उदासीन 
होता है बर्थात्‌ यह “मुक्त सुख” (फ्री प्लेजर) होता है। इस मुक्त गुयय में वस्तु के 
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री 


अस्तित्व के बजाय वस्तु की भावना से संबंधन होता है। अतः अभिल्‍तापा लुप्त रहती 
है; और यही लोप इसे हित-वियुक्त सुख से अभिषेकित करता है। अतः हम पुनः 
दुहराते हैं कि सुखद-संबंधी निर्णय 'हित-संगुक्त' होता है भर सौंदर्य-संबंधी विर्णय 
'हित-वियुकत' । इस प्रकार काट रूपयवादी होने के अछावा एक प्रबछ उद्गतिवादी 
होने का भी सबूत देते हैं । 

सौदर्यवोधात्मक “निर्णय! या सौंदर्यात्मक अनुभव या शचि का निर्णय चिंतन- 
प्रधान (कांटेम्प्लेटिय) है। एक कमल या मोर की रूपाकृति के प्रति आनंद का उद्गम 
उनके प्रति कामना नहीं है बल्कि उनकी उपस्थिति में हमारे ज्ञानात्मक (इंडिय- 
बोधात्मक--कल्पनात्मक) वृत्तियों का मुक्त-विछास है । कामना या तृष्णा से मुक्त 
होने पर भोक्‍ता सौंदये-निर्णय करने में अयोग्य हो जाता है । कांतिचर्द्र पांडेय ने कांट 
के अनुसार सौंदर्थानुभव की विशेषताएं गिनाते हुए लिखा है कि “वे मानते हैं कि 
(अ) सौंदर्यानुभव हित-वियुक्त होने के साथ-साथ अपने मंतर्मुखी पक्ष में वैयक्तिकता 
से मुक्त एवं बहिर्मुखी पक्ष में पदार्थ के संबंध से मुक्त है; (ब) यह भांतरिकतयां 
प्रयोजनात्मक है, भर्थात्‌ हम कलात्मक प्रक्रिया का जो कारण मानते हैं वह ऐसी अनु- 
भूति के संदर्भ से जुड़ा है जो आंतरिक तो है किंतु बहिर्तत्त्व से उसे कुछ लेना-देना 
नहीं है; (स) इसमे आभ्यंतरीण तथा अनुभवप्रधान प्रारणाओं के अंकुश से कल्पना 
और समझ की स्वतंत्रता है; और (द) यह सार्वभौम रूप से प्रामाणिक है ।*''यह 
विशुद्ध आंतरिक है; और सुखद एवं शुभ के अनुभवों से नितांत भिन्‍न भी ।”' सौंदय॑- 
निर्णय संबंधी इन पांच मूल्यों के पीछे भी उनकी एक दाशेनिक योजना है। वे उच्च- 
तर मानसिक क्षमताओं (समझ, हेतु और निर्णय) में से समझ की चार श्रेणियाँ 
मानते है--(१) थ्रुण, (२)मात्रा, (३१)विधि-विषयता (मोडेलिटी) और (४) संबंध । 
इन्हीं चार श्रेणियों के आधार पर ही सॉंदयंब्रोधात्मक अनुभव के मध्यवर्ती मुल्यों का 
विकास होता है; जैसे-- 

ग्रुण के अनुसार यह (5सोंदरयंबोधानुभव) हित-वियुकत है; 

मात्रा के अनुसार यह वेश्यक या सार्दभौम है; 

संबंध के अनुसार इसमें 'प्रयोजनविहीन प्रयोजनात्मकता' का अभिधान होता 
है; और 
विधि-विषयता के अनुसार अनिवायं है। 
गुण-श्रेणी के द्वारा सभी प्रकार के व्यक्तिगत दृष्टिको्णों का उन्मूछन होता 
है । जिस वक्‍त हम सौंदर्थवोधानुभव करते हैं, उस समय हम अपने स्थूछ शरीर की 
कामनाओं और तृष्णाओं के बाह्म प्रभावों के वशीभूत नहों होते । उस समय वैयक्तिक 
संयंधों और व्यक्तिगत लाभो का छोप हो जाता है और रुचि का निर्णय केवल 
सौंदर्यात्मक रहता है अर्थात्‌ सुख विधेय के रूप मे भी रहता है और हितो से बहिर्भूत 
भी । इस प्रकार यह सुख केवल वस्तु के ऐंड्रियेक भाव से भिन्‍न होता है अर्थात्‌ यह 
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शुभ और सुखद से पृथक्‌ होता है । इस स्थिति में हमारा वस्तु-अनुभव हिंत-वियुक्त 
तो होवा ही है; श्रत्युत अत्यंत रोचक भी होता है क्योंकि रुचि हिंत पर आश्चित न 
होकर हिंत उत्तन्‍्त करने वाली होती है अर्थात्‌ वह स्थुल शरीरी सीमाओं का त्याग 
कर देती है। 
मात्ता-श्रेणी के अनुसार रुचि का निर्णय सार्वभौम होता है। इसके द्वारा 
रुचि-निर्णय को सार्वजनिक संदर्भ से संयुक्त किया जाता है। ग्रुण-श्रेणी में तो हम 
वस्तु के प्रति रुचि प्रदर्शित करते हैं किंतु हितों से संचालित नहीं होते | जब सुख 
वैयक्तिक संबंधों और व्यक्तिगत लाभों से युक्त हो जाता है तव वह समान रूप से 
सभो को सुख प्रदान करने में भी सक्षम हो जाता है । इसका वात्पय यह है कि जो 
विशिष्ट रूप से किसी पर भी छागरू नहीं होता, वह सामान्य रूप से सभी पर छागू 
होता है। अर्थात्‌ हित-वियुक्त स्थिति में जो वस्तु हमें सुख प्रदान करती है वह मुझे 
निर्वेषक्तिक अवस्था में एक मानव के रूप में सुख प्रदान करती है भर्थात्‌ तब मैं एक 
विलक्षण अहंयुक्त व्यक्ति नही होता, अपितु एक मानव मात्र होता हूं ॥ इस प्रकार 
इस श्रेणी में सौंदर्य-निर्णय अपनी सार्वभौमिकता की वजह से सुखद से भिल्‍व तथा 
चितन-अ्रधान भाव के अभाव की वजह से शुभ से भिन्‍न हो जाता है । 
संवंध-श्रेणी के अनुसार प्रयोजन-विहीन प्रयोजनात्मकता की स्थिति आती है। 
कांट ने कहा है कि सौंदर्य किसी वस्तु में प्रयोजनात्मकता का रूप है (दि ब्युटीफुल 
इज द फार्म आफ़ परपर्थिवनेस इन एन बॉब्जेक्ट) । इसका आशय यह है कि हमारी 
तकंहेतु (रीज़न) और इंद्रियवोध (सेंस पर्सेप्शन) की क्षमताओं में संगतिपूर्ण संबंध 
हों । यह संगति तभी होगी जब हमारे ज्ञानात्मक तथ्य की सभी अवस्थाएं हमारे ज्ञान 
के विकास के अनुकूल होंगी । इसके लिए आवश्यक है कि भोकता की विशिष्ट 
मानसिक अवस्था भी हो और यह अवस्था है--प्रयोजनहीन प्रयीजनात्मकता | इस 
अवस्था में हम शुद्ध सुख प्राप्त करते हैं, निर्वेषक्षितक होते हैं, और वस्तु के ज्ञान में 
हिस्सा मे बंटाकर वस्तु संबंधी शान के लिए अपेक्षित अनुभूति के सुख में छीन होते 
हैं । मनुष्य में इंद्रियवोध और हेतु का सहयोग करने वाली यह्‌ वृत्ति 'सामान्य ज्ञान 
($थ5०४ ००7ग्रण्मं$) कहलाती है जिसका तात्पर्य है सर्वतामान्य छोकोत्तर एवं 
सर्वेत्वेध ज्ञानगोचरता। इस ज्ञान में कोई निहित लक्ष्य या कामना नहीं होती 
अर्थात्‌ सौंदयंबोध साधन न होकर साध्य होता है । 
अंततः विधि-विपयक श्रेणी (मोडेलिटी) में विकसित होकर “रुचि का निर्णय! 
अनिवार्य हो जाता है । जब हम हित-वियुवत मावव-मात्र हो जाते हैं; जब सौंदर्यानु मव 
सादे जनीन हो जाता है तथा जब हममे प्रयोजनहीन प्रयोजनात्मकता की मनःस्थिति 
भा जातो है तब यह शरूरी हो जाता है कि हम जिस वस्तु को सौंडयंपूर्ण मानें 
उसे सभी मनुष्य भी देसा ही मानें अर्थात्‌ वे सहमत हों, अर्थात्‌ सभी की सुदर वस्तु 
के प्रति अतिवायंव. एक-्सी प्रतिक्रिया हो। इस स्थापना की पुष्टि के लिए कांट ने 
डोस कारण नहीं बताए हैं। 
[सोंदर्य-निर्णय के ये चारों मुल्य भारतीय आचाये भट्टनायक तथा अभिनव- 
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गुप्ता के 'साधारणीकरण' से काफी साम्य रखते हैं. यदि चौयी स्थिति का भी संधोपन 
कर दिया जाए] 

सौंदय॑-मूल्यों की घार श्रेणियों के बाद 'स्पयंत्रकाश्य शान, बल्पना, सत्य से 
संबंधित काट के यियारो का स्पष्टीफरण ठोक होगा ताडि हम उनके सौंदयेनिदात 
को आगे समझ सके । 

हम यह भी भांति जानते हैं कि सोंदर्यात्मिश सत्य और ताकिक राहय भिले- 
मिलन होते हैं। 'उपः सूर्य के रथ की वल्गा थामे हुए आये-आगे आई'--गमेह कर्यते 
सौंदर्यात्मक सत्य की दृष्टि से तो सही है शितु तर एवं बहिर्मुखता की दाद से 
गलत । बहरहाल मे किसी सीमा तक संमुक्त किए जा सकते हैं; यध्पि सभी ताडिक 
सत्य सांदियत्मिक सत्यों में परिणत नहीं हो सकते। इस वरियर्तेव के लिए पहले तो 
बहिर्मुखी तत्वों को शने.-श्ने: अंतर्मूखी होना पड़ेगा; और ताकिक सर्त्यों को सौंदर्या- 
त्मक सत्यों की ओर मुय्ातिब होकर उन्ही में परिणत होना पढ़ेंगा । अत; फुछ और 
उचित ताकिक सत्य ही सौंदर्यात्मक सत्प में परिणत हो सकते हैं, बहतें कि सत्य पहुंछे 
थूणेता! प्राप्त करे अर्थात्‌ ताकिक सत्य के कुछ तत्वों का परित्याय किया जाए जिससे 
वह सहृदय के निकट ही जाए | इस प्रकार काट ने सौंदर्य तथा कछा को एक बौद्धिक 
प्रत्यय के इंद्रियवोधात्मक तथा काल्पनिक अवृय्य की तरह माना है। यह बीदिक 
ज्ञान (लाइव्निज़ तथा वॉल्फ़ की धारणा के अनुसार) प्रात नहों है; यह इंड्रियवोधा- 
त्मक या ऐंद्रिमिक (सेंसिबल या सेंसुअस) है; यह वस्तु से अविल्‍लब संबंधित है; 
पह सभी विचारों को सामग्री देता है और यह 'प्रातिभ जञातों है। अतः फांद के 
मनुसार ऐंद्रिपिक ज्ञान हो प्रातिम ज्ञान है। प्रत्मयों (समझ की द्षामता) से विहीन 
प्रातिभ ज्ञान (कल्पवा--ऐंद्रिकता) अंधा है और प्रातिम ज्ञान से विहीन भ्रत्यय 
खोयले हैं। इस प्रकार कांट ने अपने 'इंदुइशन' को क्रोचे के 'इंटुइशन' से पृथक्‌ कर 
दिया । कोचे इसे ज्ञान-संबद्ध (प्रातिम) न मानकर स्वय॑-प्रकाश्य मानते हैं ओर 
बहुधा प्रत्ययो से असंयुक्त । कांट ने तो उपर्युक्त सूत्र द्वारा हेतु तथा ऐंद्रियिक भत्यक्षी- 
करण की ही 'संगति” कायम की है। प्रातिभ या ऐंद्रियिक ज्ञान-संपन्‍न कोई अस्पष्ड 
वस्तु की कांट 'प्रतीय/ (फ्रेनोमेना) कहते हैं जिसके दो पक्ष हैं--सवेदना-युकत पक्ष 
धदार्थं और बहुर्मुख्ी पदार्थ को एक व्यवस्था में प्रस्थित देखने-समझने बाला पक्ष 
'हूप । इस प्रकार प्रातिभ ज्ञान प्रतीयमान को पुनरपपंस्तुत करता है। कांट की यह 
स्थापना भारतीय मायावांद के समानांतर प्रतीत होती है। फलतः वे इस विश्व तक को 
केवल प्रतीयमान (एपियेरेंस) मानकर तात्कालिक ज्ञेय से परे भी कुछ (]््ाशाध्या# 
सत्‌-रूप) मानते हैं । किठु उनके प्रातिभ ज्ञान का विषय तो प्रतीय ही है । 

हम देखते हैं कि तर्कहेतु तथा ऐंद्रियिक प्रत्यक्षीकरण के द्वैताद्ंत को ठेकर 
ही काट ने अपने ढंग से सत्य तथा प्रातिभ ज्ञान की चर्चा को है। इससे ही उनके 
सौंदर्य-चित्तन में स्थूछ बनाम सूक्ष्म का इंढ्ध भी झलक उठता है और इसकी वजह से 
ही वे कल्पना को उच्चतर मावसिक क्षमताओं--समझ, हेतु और तनिर्णय--के लित्व 
के बीच न रखकर 'संवेदना के तथ्य” के अंत्गेत रखते है (दे० क्रोचे; 'ऐस्थेटिक्स', 
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पू० २७७) । उनके मुताबिक कल्पना तीन श्रकार की होती है--(१) उत्पादक, 
(२) पुनरुत्यादक और (३) मुक्त या सौंदर्यात्मक ! उत्पादक कल्पना अनुभव से 
असंपृषत होते हुए भी 'समझ” पर आशित होती है और विश्वको-विशेषों अथवा 
विचास्यथा्थ की समस्या सुल्झाती है। पुनरत्यान कल्पना स्वतत्व न होकर अनुभव- 
मूलक कानूनों से नियंत्रित होती है । केवल मुक्त या कलात्मक कल्पना ही “निर्णय” में 
योगदान करती है । यह 'समझ” के नियमो के अधीन न होने से मुक्त है; साहचर्य के 
नियमों के अधीन न होने से पुनरुत्पादक नहीं है और सहज-स्फूतें होने की वजह से 
उत्पादक है । इस प्रकार कांद कल्पना को मौलिक, निविकल्प, पूर्ण तथा उत्पादक 
मानते हैं। लेकिन उनकी मह स्थापना--साहचय और अनुभवों से कत्पता के पार्थक्य 
कौ--उनके दर्शन के अनुसार ही ग्राह्म है; मनोविज्ञान और सौदयंबोधशास्त्न इस 
अ्रकार की अधृर्ण कल्पना के अस्तित्व का अंगीकार कतई नहीं करते । 
कल्पना को अधिक चाह बनाने के लिए उन्होंने निर्णय की दो वृत्तियों की 
योजना की--पहली रुचि और दूसरी भ्रतिभा। छलित कलाओं की सृजनात्मक 
(उत्पादक) क्षमता को बढ़ाने के लिए रुचि के साथ प्रतिभा का संयोग होना चाहिए। 
प्रतिभा का सार सौंदयत्मिक भावों के अंकन की शक्ति है; और सौदर्यात्मक भाव 
अथवा विचार ही काल्पनिक अ्रस्तुत्य हैं जिनकी महत्ता को कोई भी प्रत्यय रिक्त 
नहीं कर सकता प्रतिभा में तात्कालिक सहज-स्फू्ते सक्रियता होती है; इसके छिए 
कोई नियम नहीं दिए जा सकते; इसके विकास के लिए आत्मा (जीइस्ट) का 
होना अनिवार्य है (--संभवतः छांजाइनस-परंपरा का भी परोक्ष प्रभाव) और यह 
स्वयं 'प्रकृति' ही है जो तकंहेतु के वेश मे सक्रिय है। इन चार तत्त्वों से मिलकर 
प्रतिभा मुक्त (-सुजनात्मक) कल्पना के द्वारा सौंदर्यात्मक भावों अथवा विचारों का 
अंकन करती है जो केवल स्थूछ प्रतीकों से पूरी तौर पर नहीं समझे जा सकते, और 
जिनके लिए न ही कोई कानून बनाए जा सकते हैं (यहां काट वर्क-प्रम्मत भाषायत 
उदात्त की भो आलोचना करने की तेयारी कर छेते हैं) । 
कितु कलात्मक प्रतिभा की जो शवित है उसमें आत्मा की वजह से अलोकिकता 
भी आती है अर्थात्‌ आत्मतत्त्व (मानस की प्रचुरता) कृति के उद्देश्य के रूप में एक 
“निश्चित प्रत्यय/ की पूर्व-धारणा रखता है; यद्यपि यह निश्चित प्रत्यय पर्याप्त रूप 
से पेश नही किया जा सकता क्योंकि यह अपरिभाषेय भी है । अवः सृजनात्मक 
कल्पना इस (निश्चित प्रत्यय) का चेतन जगत्‌ में विस्तार करने के लिए एक बिब 
का निर्माण करती है। इस प्रकार सृजनात्मक क्रिया में कल्पना का नियंत्रण 
ये भ्रत्यय करते हैँ जिन्हें 'सुमझ' की वृत्ति प्रदान करती है। इन्ही का परिणाम 
बिब' होता है । “इस बिव के कुछ तत्त्व तो प्रत्यय या धारणा को अपर्याष्त रूप से 
पुमप्रेस्तुत करते हैं और शेप दूसरे तत्व सृजनात्मक कल्पना के योगदान होते हैं। वे 
' प्रत्यय-सन्निहित परिणामों को तथा उसके अन्य प्रत्ययों के साथ के संबंधों को अभि- 
व्यक्त करते हैं। थे किसी वस्तु के ग्रुण (एट्रीन्यूटूस) कहे जाते हैं जिसके (वश्सु कै) 
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गुप्त के 'साधारणीकरण' से काफी साम्य रखते हैं यदि चौयी ह्ियिति का भी संशोधन 
फर दिया जाए] 

सौंदयय-मुल्यों की चार श्रेणियों के बाद 'स्वयंप्रकाश्य ज्ञान, पल्पना, सत्य से 
संबंधित काट के विचारों का स्पष्टीकरण ठोक होगा ताकि हम उनके सौंदयंमिद्धांत 
को आगे समझ सके । 

हम यह भली भाति जानते हैं कि सौंदर्पात्मक सत्य और ताकिक सत्य मिल 
मिन्‍न होते हैं । “उप: सूर्य के रथ को वल्गा थामे हुए आय्रे-आगे आई'--यह कबन 
सौंदर्यात्मक सत्य की दृष्टि से तो सही है कितु तक एवं बहिमुयता की दुष्दि से 
गलत । बहरहाल ये किसी सौमा तक संयुक्त किए जा सफते हैं; यद्यपि सभी ताकिक 
सत्य सौंदर्यात्मक सत्यो मे परिणत नहीं हो सकते ) इस परिवर्तन के लिए पहछे तो 
बहिर्मुवी तत्त्वों को शर्न.-शने: अतमुंधी होना पड़ेगा; और ताकिक सत्यो को सौंदर्या- 
त्मक सत्यों की ओर मुखातिव हीकर उन्ही मे परिषत होना पढ़ेंगा । अत. कुछ और 
उचित ताकिक सत्य ही सौंदर्यात्मक सत्य में परिणत ही सकते हैं, वशतें कि सत्य पहुसे 
धूर्णता' प्राप्त करे अर्थात्‌ ता्शिक सत्य के कुछ तत्त्वों का परित्याग किया जाएं जिससे 
वह सहृदय के निकट हो जाए । इस प्रकार कांट ने सौंदय्य तथा कला को एक वोडिक 
प्रत्यय के इंद्रियदीघात्मक तथा काल्पनिक अवगुंठन की तरह माना है ! यह बीदिक 
ज्ञान (लाइब्निज़ तथा वॉल्फ़ की धारणा के अनुसार) भ्रांत नहीं है; यह इंद्रिययोधा- 
त्मक या ऐंद्रिसिक (सेंसिवल या सेंसुअस) है; यह वस्तु से अवि॑ंब संबंधित है; 
यह सभी विचारो को सामग्री देता है और यह 'प्रातिभ ज्ञान! है। अतः कांद के 
अनुसार ऐंद्रियिक ज्ञान ही प्रातिम शान है। प्रत्ययों (समझ' की क्षमता) से विहीन 
प्रातिभ ज्ञान (कल्पना--ऐंद्रिकता) अंधा है और प्रातिभ ज्ञान से विहीन प्रत्यय 
खोथले हैँ। इस प्रकार कांट ने अपने 'इटुइशन' को क्ोचे के 'इंदु्‌इशन' से पृथक्‌ कर 
दिया । क्रोचे इसे ज्ञान-संबद्ध (प्रातिम) न मानकर स्वयं-प्रकाश्य मानते हैं और 
बहुधा प्रत्ययों से असंयुक्त । कांठ ने तो उपर्युक्त मूत्र द्वारा हेतु तथा ऐंद्रियिक प्रत्यक्षी- 
करण की ही 'संगति” कायम की है। प्रातिभ या ऐंद्रियिक ज्ञान-संपन्‍त कोई अस्पष्ट 
वस्तु को काट अ्रतीय” (फ्रेनोमेवा) कहते हैं जिसके दो पक्ष है--सबेदता-मुक्त पक्ष 
"पदार्थ! ओर बहुर्मुखी पदार्थ को एक व्यवस्था मे प्रस्थित देखने-समझने वाला पक्ष 
“रूप! । इस प्रकार भ्रातिभ ज्ञान प्रतीयमान को पुन्न॑स्तुत करता है। काठ की यह 
स्थापना भारतीय मायावाद के समानांतर प्रतीत होती हैं। फलतः वे इस विश्व तक की 
केवल प्रतीयमान (एपियेरेंस) मानकर तात्कालिक ज्ञेय से परे भी कुछ ()२९एशलाव : 
सतू-रूप) मानते हैं । किंतु उनके प्रातिभ ज्ञान का विषय तो प्रतीय ही है । 

हम देखते हैं कि तकंहेतु तथा ऐंद्रियिक प्रत्यक्षीकरण के द्वेताद्वत को छेकर 
ही काट ने अपने ढंग से सत्य तथा प्रातिभ ज्ञान की चर्चा की है। इससे ही उनके 
सौंदर्य-चितन में स्यूछ बनाम सूक्ष्म का ढ्वंद्व भी झलक उठता है और इसकी वजह से 
ही वे कल्पना को उच्चतर मानसिक क्षमताओं--समझ, हेतु और निर्णय--क द्वित्व 
के बीच न रखकर 'संबेदना के तथ्य! के अंतर्गत रखते है (दे० कोचे; 'ऐस्येटिक्स, 
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करने के लिए उसे मारी के करतवों के निमित्त उत्तम हरोके से व्यवस्थित नासे की | 
तरह प्रस्तुत होता चाहिए; दूसरे शब्दों में, मानवता का आदेश मातब-शरीर में 
प्रतिष्ठित हूँ ।/* इस प्रकार कॉट-सम्मत संपृकत सौंदर्य अपने शीर्पबिद्ठु पर पहुंचकर 
नैतिक महत्ता का भी समावेश करता हुआ अतीत होता है। अतः कला का सौंदये 
संपृकत सौदये है । सौंदर्य कोई सुंदर वस्तु नहीं, बल्कि एक वस्तु का सुंदर पुनप्रस्तुती- 
करण है । सासंश यह है कि कांट--संभवत्त: अनजाने ही---सपृकत सौदर्य का निरूपण 
करते-करते आदर्श सौंदर्य के चरमोत्कर्प को छूते हैं, और आदर्श सौदर्य पर पहुंचकर 
नैतिक निर्णयों की ओर इशारा करने लगते हैं। संपृक्‍त सौंदय्य किसी एक प्रत्यय से 
संबद्ध होने की वजह से प्रतिभा की सक्रियता के वृत्त में आ जाता है और एक 
सौंदर्यवोधात्मक भाव या विचार को प्रस्तुत करने लगता है। इसीलिए, जैसा कि हमने 
ऊपर कहा है कि कला का सौदये संपृकत सौंदर्य होता है । के 

उदात्त के विरूपण में भी काट ने निर्णय की क्षमता का ही विस्तार किया 
है. जिसमें शनै:-शर्ने नैतिक अभि&चियों का पदार्पण हो जाता है । 

ऐतिहासिक संदर्भ में कांट बर्क की उदात्त संबंधी धारणाओं से अनुप्रेरित थे । 
बर्क ने सुख की सुखदता से, सोंदर्य और पीड़ा की सुखदता में उदात्त का अभिधान 
किया है । कांट ने भय के उदातीकरण में उदात्त की प्रतिष्ठा की जिसके रेखाचिह्न 
हीगेछ के प्रतीकात्मक तथा रोमांटिक कछा-विवेचन में मिलते है। कदाचितु वे विकेल- 
मान से भी परोक्ष रूप में प्रभावित रहे हैं। समुद्र-दर्शन पर विकेलमान ने कहा था 
कि पहले तो मस्तिष्क में अधोगामी दवाव आता है कितु बाद मे यह अधिक शक्ति- 
संपन्‍त होकर पुनप्न॑स्तुत होता है। कांट ने अपने उदात्त-विकास के दो चरणों को 
मानों इसी अनुशीलन पर आधारित किया है । बके की तरह वे भी उदात्त और सुंदर 
का सभनन्‍्वम नहीं करते और दोनों को पृथक्‌ विधाएं मानते हैं, जवकि यह सौंदये का 
ही विस्तार है। 

उदात्त-अनुभव के दो चरण हैं--पहले चरण में प्रकृति के आकार या शक्ति 
की उपस्थिति में मानवीय बोधात्मकता का स्थगन या स्तंभन (सस्पेंसन), और 
इुसरे चरण में उसका प्राकृतिक महत्ता के प्रभाव से पछटकर मनुष्य के नेतिक बड़प्पन 
पर आऊूवन । इस प्रकार पहले प्रकृति मानव को जीत केठी है और बाद भें भावव 
की महत्ता और मर्यादा जीत जाती है; पहले अवरोध हीता है और बाद में अतिशय 
बहाव । इस प्रकार कोट जिस नेंतिकता को सौंदर्य से नामंजूर कर देते हैं, उसे ही 
उदात्त में भ्रहण करके भ्राथमिक स्थान दे देते हैं। इस प्रकार सुंदर प्रकृति मे 'रूप” से 
बंधा होने के कारण निश्चित-सा है छितु उदात्त सीमाहीत होने के कारण अनिश्चित 
है; सूंदर की तुष्टि गुणमूछक है, उदात्त की मात्रामूलक; सुदर भे आनंद निविरोध 
मिलता है, उदात्त में पहले जीवंत ऊर्जा का क्षणिक अवरोध और बाद में प्रबलतर 
प्रवाह होता है; सुंदर में वस्तु को ओर अनुभूति उन्मुख होती है, उदात्त में भोक्‍्ता 


$. गिलद्दे थोर हु : 'ए हिस्ड़ो आफ़ ऐस्येटिकस! (सत्‌ १६४४ का संस्करण) , पू० इ३८ । 
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प्रत्यय पर्याप्त रूप से प्रहतुत महीं फ्रिए जा सकते ।”” इस संपूर्ण मुण-प्रत्यय-युकत दिए 
को स्पष्द करने के छिए कांट ने स्वयं एक उदादरण दिया है : यदि हम यूनानी देवता 
शुपीटर का विव-विधान करना चाहते है तो पहले हमें वे अ्त्यय चाहिए णो जुपीदर 
की धारणा या प्रत्यय की अपरिभाषेयता को कुछ तत्व दें; तदुपरांत (सृजवात्मर 
बात्पना के सथोग स्ते) वे गुण चाहिए जो उसे अन्य प्रत्ययों से जोड़ दें : जैसे उनका 
गरड़, पंजों में धरा हुआ विद्युत्‌ वच्ध आदि ) इस तरह से अत्यय-्गुण (कांसेप्ट-एंट्री 
ब्यूटूस) के संयोग से विय के तत्त्व पूरे हो जाते हैं। इस प्रकार हम देखते हैं कि 
कांट कल्पना की सीसाओं को प्रतिमा के संयीग से विस्तृत कर देते है और उद्की 
सूंजनात्मक सक्षियता में उसे साफ-युथरे प्रत्ययी से भी संबद्ध कर देते हैं। मे प्रत्यप 
प्रतीकों के बहुत नजदीक हैं। यही नहीं, ये अभतीद्रिय वास्तविकता के क्रम या एक 
नैतिक क्रम की ओर भी इशारा करने छमते हैं । 
इसी को विकसित करते हुए कांट दो तरह का सौंदर्य मानते है--विशृद्ध 
(प्योर) सौंदर्य तथा संपृकत (एडेरेंट) सोंरय । विशुद्ध धौंदयें मुक्त है, और संपृकत 
आधारित या आश्ित । विशुद्ध या मुक्त सौंदर्य में हमे प्रयोजन या उपयोग का ज्ञाव 
नही होता । इसमें हम मुआफिक डिज़ाइन के अ्रत्ति तुरंत ही अपनी प्रतिक्रिया अर्दाशत 
करते हैं। प्रकृति के मुक्त सौंदर्य जेंसे फुल, पक्षी, शंप, रवा-कण ओर मूक स्वोग, 
संगीत फंटेपििया आदि इसके उदाहरण है। किसी फूछ की गा्शसा के लिए जरूरी 
भही है कि हम एक वनत्पतिशास्त्री हों, मा किसी पक्षी की वीछी की आशंता के लिए 
जरूरी नहीं है कि हम घ्वनि-भौतिकशास्त्री हों। यदि हम फुछ या पदरी को एक 
चनस्पत्तिशास्त्नी मा ध्वति-भौतिकशास्त्री की तरह से परफते हैं तो हमारे सम्मुख एक 
प्रयोजन था उपयोग होता है और शुद्ध सौंदर्य की सत्ता के साथ-साथ ही अयोजन- 
विहीनता की स्थिति भी छुप्त ही जाती है । मह सौंदर्य अप्ृूर्ण है क्योंकि इसमें रूप का 
ही विशुद्ध बोध होता है व्यावहारिक बुद्धि का नहीं । अतः करू! विशुद्ध सोंदर्य नही है, 
यद्यपि कभी-कभी प्रकृति के मुक्त सौंदर्यों की तुलना में भत्ममविहीन कला“विर्माण ही 
जाता है जिसके उदाहरण ऊपर दिए जा चुके हैं । 
संपूवत्त या आधारित या आशित सौंदर्य मे दोनों प्रकार की एकतान तुष्टियाँ 
ही गातो हैं--पहली “रूप! के विशुद्ध वीध की भौर दूसरी व्यावहारिक बुद्धि की । 
अत: इसमें विशुद्धता की हानि और प्रचुरता का छाम्म तो होता ही है; किसी मान्य 
शुभ के साधन के रूप में 'विपयवस्तुट तथा आकृति की संगति के लिए “हूप' का भी 
संयोग हो जाता है। इसके उदाहरण घर, महल, मंदिर, बाउलियां आदि हैं | “कांट 
के लिए संपृक्त सोंदर्य की वर्वोच्च दशा आदर्श मौदर्य है। उषा विश्वास है कि 
पुएप और स्त्रियां केवल सपृक्त सौंदर्य ही रखते हैं क्योकि उनके रूप की आशंसा में 
हम उनके टाइप और उपयोग के भाव में से कभी भी सार नहीं निकाल सकते | एक 
सुदर नारे मात्न रेखापूर्ण ताठ कभी नहीं हो सकती । हमम अपनी घुदरता की अपीक 
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करने के लिए उसे मारी के करतवों के निमित्त उत्तम तरीके से व्यवस्थित नारी की 
तरह प्रस्तुत होना चाहिए। दूसरे शब्दों में, मानवता का आदर्श मानव-शरीर में 
प्रतिष्ठित है ।!! इस प्रकार कांट-सम्मत संपृक्‍्त सौंदर्य अपने शीप॑बिदु पर पहुंचकर 
मैंतिक महत्ता का भी समावेश करता हुआ प्रतीत होता है। अतः कला का सौदर्य 
संपृक्‍त सौदये है। सौदय कोई सुंदर वस्तु नहीं, बल्कि एक वस्तु का सुदर पुनप्रेस्तुती- 
करण है। सारांश यह है कि कांट--संभवतः अनजाने ही--स प्रुकत सौंदय्य का मिरूपण 
करते-करते आदर्श सौंदर्य के चरमोत्कर्प को छूते हैं, और आदर्श सौदर्य पर पहुंचकर 
नेतिक निर्णयों की ओर इशारा करने लगते हैं। सपृक्त सौंदर्य किसी एक प्रत्यय से 
संबद्ध होने की वजह से प्रतिभा की सक्रियता के वृत्त में आ जाता है और एक 
सौंदयंवोधात्मक भाव या विचार को प्रस्तुत करने लगता है। इसीलिए, जैसा कि हमने 
ऊपर कहा है कि कला का सौदयं संपृकत सौंदर्य होता है । 

उदात्त के निरूपण में भी काट ने निर्णय की क्षमता का ही विस्तार किया 
है जिसमे शनेः-शर्त बैतिक अभिरुचियों का पदापंण हो जाता है । 

ऐतिहासिक संदर्भ में कांट बर्क की उदात्त संबंधी धारणाओं से अनुप्रेरित थे । 
बरक ने सुख की सुयदता में, सौंदर्य और पीडा की सुखदता में उदात्त का अभिधान 
किया है। कांट ने भय के उदात्तीकरण में उदात्त की प्रतिष्ठा की जिसके रेखाचिह्न 
हीगेल के प्रतीकात्मक तथा रोमांटिक कला-विवेचन में मिलते हैं। कदाचित्‌ वे विकेल- 
मान से भी परोक्ष रूप में प्रभावित रहे है। समुद्र-दर्शन पर विकेलमान ने कहा था 
कि पहले तो मस्तिष्क में अधोगामी दवाव आता है किंतु बाद में यह अधिक शक्ति- 
संपन्‍त होकर पुनरश्न॑स्तुत होता है। कांट ने अपने उदात्त-विकास' के दो चरणों को 
मानो इसी अनुशीरून पर आधारित किया है । बर्क की तरह वे भी उदात्त और सुदर 
का समन्वय नही करते और दोनों को पृथक्‌ विधाएं मानते हैं, जवकि यह सौदे का 
ही विस्तार है। 

उदात्त-अनुभव के दो चरण हैं--पहले चरण में प्रकृति के आकार या शक्ति 
की उपस्थिति में मानवीय बोधात्मकता का स्थगन या स्तभन (सरस्पेंसन), और 
दूसरे चरण में उसका प्राकृतिक महत्ता के प्रभाव से पलटकर मनुष्य के नैतिक बडप्पन 
पर आलूवन | इस प्रकार पहलछे प्रकृति मानव को जीत छेती है और बाद में मानव 
की महत्ता और मर्यादा जीत जाती है; पहले अवरोध होता है और बाद में अतिशय 
बहाव । इस प्रकार कांट जिस नतिकता को सौंदर्य से नामंजूर कर देते हैं, उसे ही 
उदात्त में प्रहण करके प्राथमिक स्थान दे देते हैं। इस प्रकार सुदर प्रकृति में 'रूप! से 
बंधा होने के कारण निश्चित-सा है कितु उदात्त सीमाहीन होने के कारण अनिश्चित 
है; सुदर की तुष्टि गुणमूलक है, उदात्त की मात्रामुलक; सुदर में आनंद निविरोध 
मिलता है, उदात्त मे पहले जीवंत ऊर्जा का क्षणिक अवरोध और बाद मे प्रबलतर 
प्रवाह होता है; सुदर में वस्तु की ओर अनुभूति उन्मुख होती है, उदात्त में भोक्‍ता 
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की ओर; सुंदर विराम का विमर्श देता है, उदात्त गति का; सुंदर क्पना को 
'समझ' के हवाले करता है और उदात्त 'हेतु' के । अत. उदात्त मानस से संबंधित हो 
जाता है और सुंदर की तुलना में संगतिपूर्ण रूपों के बजाय अन-छूप (फार्म-हेस) 
वस्तुओं पर आश्रित रहता है जिसके अंतगेत रूपहीनता और कुरूपता दोनों ही उदात्त 
का आश्रय हो सकती हैं | कांट यह स्प्रष्ट नहीं कर सकते हैं कि उदात्त-अनुभव के 
क्रमशः वाह्य और आंतरिक तनाव में वस्तु और भोक्‍ता में से किसमें उदात्त की 
प्रतिष्ठा हो । दुसरे चरण का अनुभव सौदर्यात्मक न होकर नैतिक अधिक है; और, 
वस्तु से संबद्ध न होकर भावुक से संबद्ध है। अत. हम उदात्त और मैंतिक को 
समानांतर मानते हुए भी समान नहीं मान सकते और परिणत रूप मे उदात्त की 
वस्तुबहिर्भूत भी नहीं मान सकते । उदात्त को सुदर से पृथक न मानकर सुंदर का 
विस्तार मानने से ही उसे वस्तु बंतर्भूत किया जा सकता है तथा भात्न भय या प्रशंसा 
के संवेगों के अलावा अन्य संवेगों से संबद्ध करके उसे अधिक श्रचुर और व्यापक 
बनाया जा सकता है। कांट ने उदात्त के उदाहरण केबल प्रकृति से देकर मानों उसे 
और भी संकुचित कर दिया है । 
अपनी मान्यताओं की भूमिका पर ही उन्होंने आकार (साइज़) के आधार 
पर गणितात्मक उदात्त तथा बल (पावर) के आधार पर गत्यात्मक उद्ात्त नामक दो 
भेद किये । गणितात्मक उदात्त का अनुभव मापदंडो से परे की वस्तुओं का है क्योंकि 
उनकी संख्या और विस्तार दोनों अनं॑त-से हैं, जैसे आकाश के नक्षत्रपुंज, सिघु-कूठ 
के रेणुका-कण, इत्यादि । इसमे विशाक्त (ग्रेट) का बोध होता है जिसकी संब्या तथा 
विस्तार का मानदंड नहीं है । अतः यह्‌ प्रशंसा या सम्मात की भावना जगाता है। 
गत्यात्मक उदात्त का अनुभव मानवीय शविति-सीमा को छांघ जाता है, जैसे समुद्र के 
यक्षस्पल पर तूफान, घनधोर वर्पा-वेग आदि। इसमे भय के स्रोत होते हैं; कितु इसके 
अनुभव में भय की अनुपस्थिति अनिवार्य है। भय-विरोध के कारण यह हमारे सैतिक 
व्यक्तित्व से जुडे जाता है। साराश यह है कि विशाल और बलवान वस्तुओं के 
सामने जब भय का लोप होगा तभी उदात्त का अनुभव होगा, क्योकि भय की 
उपस्थिति में उदात्त का निर्णय उसी प्रकार तहीं हो सकता जिस श्रकार कामना की 
उपस्थिति में सुदर का। अतएवं केवल दो श्रकार के भावों से आवद्ध यह उदात्त- 
चिंतन निद्वायत सीमित है। इसकी भहृत्तम उपलब्धि है--उदत्त को प्रादिभ ज्ञान की 
उपऊ नही मानना । 


जॉर्ज फ्रीडरिख विल्हेम हीगेल 

जॉर्ज फ्रीडरिय विल्हेम हीगेल (१७७०-१८३१) की सौंदर्यवोधशास्त्रीय 
स्थापनाओं में यूरीपीम दार्शनिक धाराओं का अद्भुत मेल है । 

हीगेछ के संपूर्ण दर्शन में एक मूर्ते या स्यूल प्रत्यय (कर्प्रीट कासिप्ट) की 
पुष्टि हुई है जो साधारण या वेशञानिक वियारों से नही जाना जा सकता और जी 
करा का नियंधन करता है। कल्य का धर्म सूद्म-प्रत्यय-प्रकाशन नहीं है; वह तो 
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निरपेक्ष आत्मचैतन्य (एब्मोलूट स्पिरिट) के क्षेत्र में स्थित है। इस प्रकार कांट 
(१७२४-१८०४), शिलूर (१७५६-१८०५), शेलिंग (१७७५-१८५४), सोल्गर 
(१७८००-१८१६) आदि हीगेल के अग्रगामी के रूप में आते हैं क्योंकि इनमें से 
लगभग सभी उनकी तरह सौंदर्य को 'आइडिया“दक्षेत्र के अंतर्गत रखते हैं जो 
"साधारण चेतना से परे और सत्य की धारणा से पृथक्‌ है क्योकि इसमें प्रतीति या 
'आभात्त! का लोप नहीं होता”। हम आसानी से प्लेटो--बामगार्देब--कॉट-- 
शेलिग--सोल्यर--हीगेल की कडी जोड़ सकते हैं जो कला और दर्शनशास्त्र के बीच 
एक समान भूमि खोजती रही है। काट के “आलोचना-त्वित्” के भाधार पर 
शेछिंग ने आवश्यकता-संभूत सत्य तथा स्वतंत्नता-संभूत शुभ का सौंदये में समन्वय 
कराया जहां “आवश्यकता और स्वतंत्रता की उदासीनता' है और, जहा सौंदर्य 
दर्शन से भी ऊँचा हो जाता ह क्योकि यह विश्वरूप में ईश्वर-जन्य है | इसी प्रकार 
सोल्गर भी कला को ईश्वर का सृजनात्मक कार्य मानते है जिसका सौदे, अस्य 
भूतों की तरह, ईश्वर की वास्तविक शालीनता के सामने एक दर्प की तरह है। 
**'हीगेल ने छोटे-मोटे भेदो के साथ इस सुदीर्घ परंपरा का शोध किया । उन्होंने 
कला को संकीर्ण वौद्धिक व्याय्याओं की जकड़ तथा दार्शनिक पराधीनता से स्वतंत्र 
किया; विकेलमान द्वारा ईसाई-कछा के आदर्शों की अपेक्षा ग्रीक आदर्शों की श्रेष्ठता 
की धारणा की ढहा कर दोनों का समवाय (क्लासिकल के प्रति आस्था तथा रोमांटिक 
के प्रति आश्वासन) किया और तदुपरांत, शिलर एवं श्लेगेल के अधकचरे इतिहास- 
विवेचन का संशोधन करके कला के इतिहास तथा कछा के पद्धति-चक्र, दोनो को एक 
ही &ंद्वात्मक विधि का प्रकाश माना--दोनों भिन्न, कितु अन्योन्योश्रित ! 
हीगेल ने अपनी संपूर्ण दर्शेन-संहिता को ह्ंद्मान पर आश्रित किया जिसमें 
कार्य-कारण वाली प्लेटोनिक परंपरा की अस्वीकृति के बाद दुंद्वात्मक अंतर्विश्ेषण 
द्वारा ब्रह्मांड या जगत्‌ की व्याख्या की जाती है। उनके सौंदय-दर्शेन ओर कला-दर्शन 
को समझने के लिए कुछ मुर प्रमाओं का ज्ञान अनिवायं है; जैसे, तककहेतु-नियम 
(रीजन), अंतःश्रेणिया (कैटागरीज), निरपेक्ष या विविकल्प (एब्सोल्यूट), आइडिया, 
आदि। एतदर्थ पहले हम उन्हे स्पष्ट करेंगे। उनके अनुसार हम जगत के समस्त 
व्यापार के मूल मे सापेक्ष पूर्वापर श्यृंखला वाला कोई कारण नहीं मान सकते वयोकि 
आदि कारण से निःसृत होने वाले कार्य के कारण को हम नही जान सकते। इसके छिए 
हमे किसी अवश्यहेतु या तकंहेतु के नियम की सत्ता स्वीकार करनी पड़ेगी क्योकि यह 
निरपेक्ष है, यह्‌ देश-काल-संवंधों से मुक्त है, यह स्वयं-सिद्ध है, यह अनिवार्यता- 
संचालित है, यह अतोद्रिय है तथा यह वेषक्तिक अनुभवों से अन्नात्‌ है। 'कारण' में 
तो बस्तुभाव (-होता है”) है, लेकिन “अवश्यहेतु' मे अन्य-निरपेक्ष-भाव ('अवश्य 
होना चाहिए!) मौजूद है। इसीलिए अवश्यहेतु को जगत्‌ की व्याख्या के लिए स्वीकार 
किया जाता है। हमें आगे बढ़ने के लिए इस रहस्यवादी दुरूहता को मंजूर करना ही 
पड़ेगा । रु 
चूंकि यह नियम अनंत (देश-काल-मुक्त) होने के साथ-साथ आदि-मध्य- 
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अंत-विहीन भी है, अत: यह वृत्ताकार या गोलकाकार है। इसी के मध्य और माध्यम 
से समस्त जगत्‌ को वस्तुएं आत्म-प्रकाशित होती हैं । इस श्रकार ढंद्वन्याय के अनुसार 
अनंतता (इनफाइमिटी) रेखाकार न होकर वृत्ताकार है । सौंदर्य भी इसी तरह इसी 
कम से अनंत है क्योकि यह सापेक्षता से स्वतंत्र है, आत्म-स्थित है, आत्म-पूर्ण है 
और आत्म-व्यास्येय है. अर्थात्‌ यह अपने क्षेत्र था गोलक से बाहर के कारणों या 
प्रयोजनों की ओर उन्मुय न होकर प्रत्यक्षीकरण को तुष्ट करता है । 
अवश्यहेतु या रीज़न के नियम के द्वारा सभी 'वैश्वकों' का आतरिक संवंधन भी 
किया जाता है। ऐसे व्यवहारों में यह वर्क का भी कार्य करता है। उदाहरणतः 'यह मोर 
है, इसीलिए यह पक्षी है। सभी मौर सुदर होते हैं क्योकि ये नीलवर्ण होते हैं, इसीलिए 
कई नीलवर्ण वस्तुएं सुंदर होती हैं ।--इस कथन में मोर, नौलवर्ण तथा सुंदर तीयो 
विश्वक (यूनिवर्सल) है और परस्पर अंतःसन्निहित भी हैं। मोर के विश्वक में नीलवर्ण 
का विश्वक तथा नीलवर्ण के विश्वक मे सुंदर का विश्वक सन्तिविष्ट हो जाता है। इस- 
लिए मोर कहने पर उसका नीलवर्णे, और उसके नीलवर्ण की चर्चा मे उसकी सुंदरता 
प्रहण कर ली जाती है. अर्थात्‌ मोर-विश्वक का पक्षी-विश्वक में, नीलवर्ण-विश्वक का 
सौंदर्य-विश्वक में तादात्म्य हो जाता है । इस श्रकार समस्त जगंत्‌ की सभी वस्तुएं 
और संपूर्ण व्यापार अवश्यहैतु का ही अनुसरण करते हैं। यहां इसके आधार पर हमने 
प्छेटो की तरह ही विश्वकों की श्राप्ति की है जो नितांत सूक्ष्म के बजाय भूर्त गौर 
ऐंट्रिक संबंधों से संयुक्त भी हैँ | यदि हम इस विश्वक-सत्ता से परे विशुद्ध स्तर की 
खोज करें तो हमें 'ऐंद्रियिक पदार्थ! को अस्तित्व श्रदाव करने वाले तत्वों की खौज 
करनी पड़ेगी जो (होगेल के अनुसार) अनैद्विक हैं । उदाहरणार्थ : 'सधी मोर' कहने 
पर 'सभी' की उपसर्गता परिमाण (क्वांटिटी) का बोध कराती है जो मोर (ऐंट्रियिक 
चस्तु) से पूर्व है, मोर (घस्ठु) से संश्लिष्ट है और मोर (वस्तु) से स्वतंत्त भी हे । 
यदि हम इसे 'भोर' (चस्तु) के जागे से अछूग कर दें तो 'मोर' की सत्ता का प्रकाश 
नहीं होगा । अतः दोनों की उपस्थिति छाज़िमी है: 'सभी' के न होने पर मोर जगत्‌ 
था वस्तु (मोर) नहीं हो सकती तथा 'मोर' के न रहने पर इस अनेद्रिक घारणा 
(जैसे सभी, कुछ, एकत्व, बहुत्व, द्रव्यत्व आदि) का अस्तित्व भी नहीं रह सकता । 
अतएवं हम यहा इन अनेद्रिक धारणाओं को ही बंतःश्रेणियां कहते हैं। ये अंत-श्षेणियों 
पदार्य (मटर) से अलय अपनी स्वतंज्ञ सत्ता कही रखती । इनकी प्रदाता वो हीं 
होती कितु आवरिक अष्तित्व होता है । अतः ये ऐंद्रिक संबंध-रहित विशुद्ध विश्वकों 
की तरह हैं और इनके द्वारा ही ब्रह्मांड या जगत्‌ अवश्यहेतु के नियम (अर्थात्‌ अपने 
कार्मे-व्यापार) का व्यवहार करता है। अतः इन अन्त धेणियों के हारा हो जगत्‌ की 
सत्ता प्रकाशित होती है। ये निविकल्प या निरपेक्ष परिभाषाएं, धारणाएं, चिंतन 
आदि भी हैं । 
विश्वकों की सत्ता मानने पर ही निरपेक्ष या निविकल्प को स्वीकृति होती हैं। 
यदि हम विश्वकों के जगत्‌ से धरथक्‌ हो जाएं तो ज्ञान होने पर भो हमें ज्ञान नहीं 
हो सकता क्योंकि ज्ञेय तो ज्ञात पर आश्रित है। अत्येक विश्येषक में भी विश्वक की 
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ही सार-सत्ता होती है: एक चित्रांकित या काबव्यवणित मोर (विशेष) के मूल में 
विचार-प्रक्रिया से उद्बुद्ध सामान्य मोर (विश्वक) की सार-सत्ता है ही | अतः ज्ञान 
और ज्ञेय के बीच तादात्म्य रहता है, यद्यपि ज्ञान में ही समस्त ज्ञेय सन्निहित है । 
अतः केवर विशेष मोर द्वारा अर्थात्‌ बहिस्सत्ता के द्वारा हमें पुरा ज्ञान नहीं हो 
सकता । हमारी आंतरिक (चित्‌शक्ति” या आत्मचैतन्य पूर्णता की प्राप्ति की ओर 
निरंतर अग्रसर रहता है | अत' ज्ञान-शेय-ज्ञाता त्रित्व ही जगत्‌ की सभी वस्तुओं का 
उद्गम-ल्ोत है। मनुष्य अपने आत्मचैतन्य के द्वारा विश्वको और अंतःश्रेणियों 
के संयोग से अपूर्ण और खंडित को आत्म-प्रकाशित करता हुआ परूर्णता की उपलब्धि 
करता है और यही पूर्णता-प्राप्ति निविकल्प था निरपेक्ष में है; और कला में भी। 
अतएव निरपेक्ष में ज्ञान-ज्ञेय (ज्ञाता तो संयोजक है) का सामंजस्य स्वरूप होता है। 
इस विरपेक्ष मे ही अंतःथेणियां, मानस-सत्ता, ऐंद्रिक ज्ञान (अर्थात्‌ पदार्थ और 
चैतन्य दोनों ही) आदि स्थित हैं।यह निरपेक्ष आदिम मानस है जिससे समस्त 
ब्रह्मांड का विस्तार होता है ; यह सावंभौम मस्तिष्क है जो विशिष्ट से परे होकर 
वस्तुसत्ता के बजाय तकेयुकत सत्ता रखता है; यह स्थान और काल के सबंधों से 
मुक्त है, और अनेकता मे एकता है । यह आंतर और वाह्य के सयोग मे प्राप्य है, 
अर्थात्‌ अनेकता में, विषमता में, खंडता मे यहू एकत्व, सामरस्थ और अबड़ता है। 
इस प्रकार निरपेक्ष ही विश्व-मानस है जो ब्रह्म के समकक्ष है। इसके उद्गम में प्लेटो 
की आदर्शवादी परिणति है जिसमे उनके द्ृद्वभान का योग है । हीगेल-दर्शन का तो 
यह महत्तम प्रकृत मूल्य है; कितु यह निरपेक्ष मानव-व्यक्तित्व का एक बहुत जबर्दस्त 
हंता रहा है । 
उपर्युक्त परिभाषी व्याध्याओं के बाद हीगेल की हंद्वात्मक पद्धति ज्ञानगोचर 
हो सकती है। उनके अनुसार विकासक्रम सीधा न होकर दुंद्वात्मक है जिसमे दो 
विरोधी तत्त्वों--जिनमे से एक घाद और दूसरा प्रतिवाद है--का समन्वय हुआ 
करता है। इस प्रकार एक त्िपुट या त्ित्व (ट्रायड) कायम होता है जिसका अतिम 
तत्व (--समन्वय) आगामी त्िपुट का पहला तत्व (--वाद) हो जाता है और इसी 
प्रकार छोटे तिपुट को बड़े द्निपुट मे समाहित करने की एक घाराबाहिक शख्ंखला 
धला करती है जहा अग्रगामी त्रिपुटो मे से प्रत्येक के अतिम तत्त्व में पहले दोनी 
तत्वों का संतुलन श्रीर समस्वय होता है। इस त्रिपुट-क्रम मे से सबसे अंतिम 
अतःश्रेणी 'निरपेक्ष आइडिया” की है। हीगेल के अनुसार निरपेक्ष आइडिया या 
भआादि-मस्तिष्का जगत के प्रकाश के पूर्व का मस्तिष्क है | यह विश्व का प्रथम अवश्य- 
हेतु या तकहेतु (रीज़न) है । * 
दंदमान-पद्धति के आधार पर ही हीगेल ने ज्ञान' का स्वभाव भी स्वय- 
विभाजक, स्वयंप्रकाशक और स्वयंसंश्लेपक माना है। ज्ञान अपने को अनेक 
आकारों तथा अनेक अंशो में विभकत करता है और अनेक व्यापारों (कला भी) 
द्वारा अपना पुर्ण और नवीन स्वरूप प्रकाशित करता है। इन अनेक व्यापारों के 
अंतर्गत अंतर्जगत्‌ तथा वाह्यजगत्‌ का आत्मचतन्य में समन्वय भी शामिल है (जिसमें 
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पदार्थ चेतना में विकसित हो जाता है) तथा सत्ता-असत्ता का दूंद्र एवं संबंध भी। 
अतएब एक ओर तो अंतर्जगत्‌ और बाह्यजगत्‌ और उनके समन्वय वाले आत्मघेतत्य- 
जगत्‌ के त्रित्व में 'आइडिया' की स्थिति है और दूसरी ओर 'लॉजिकसम्मत सतू, 
तत्व और विकासशील विचार (बीइग, एशेंस तथा नोशन) के त्ित्व में भी । कहने 
का तात्पर्य है कि आइडिया में द्विपुट की स्थिति होती है; उसमें अतः:श्रेणियों की 
चरम परिणति भी प्राप्त होती है और तीसरी ओर उनकी (अंतःश्रेणियों की) समप्दि 
भी प्राप्प है। साराश यह है कि आइडिया” और अंतःश्रेणियों की परिणति एवं अंत.- 
श्रेणियों की समष्टि एक समान हैं | 'आइडिया' ही कछा और ऐतिहासिक प्राष्पों मे 
भी आत्मप्रकाश करता है; ज्ञान-ज्षैय संबंध का समष्टि-स्वरूप है तथा विभिन्‍न अंत: 
श्रेणियी में प्रकाशित होता है । 

एक श्रति व्यापक दृष्टिकोण से विकासशील विचार या आइडिया (या 
नोशन) उनके त्रिपुट का पहला तत्त्व (अंत.श्रेणी) अर्थात्‌ बाद है; इसका प्रतिवाद 
प्रकरृत (नेचर) है तथा समन्वय अएमचेतन्य (ह्पिरिट] है। आत्मचैतस्य हमारे 
अंतर्जगत्‌ तथा बहिजेगत्‌ के समन्वय से उद्भूत चित्तोल्लास है। 

इस प्रकार संपूर्ण हीगेलियन दर्शव-चक्र के केंद्र मे यही बुनियादी त्विपुट है-- 
आइडिया (बाद), प्रकृति (प्रतिवाद) तथा आत्मचेतन्य (स्पिरिट) । यही बुनियादी 
त्िपुट द्वंद्वात्मक दर्शन का आध्तबिदु है । 

इससे आगामी त्रिपुट में आत्मचैतन्य (स्पिरिंट) के तीन भाग ही जाते हैं-- 
अंत्व्यकत (सब्जैक्टिव) आत्म्चतन्य, बहिंव्यंदत (आब्जेक्टिव) आत्मचैतम्य तथा 
मिरपेद्य (एब्सोल्यूट) आत्मचैतन्य । 

इससे आगामी त्निपुट में निरपेक्ष आत्मचैतन्य के तोन भाग हो जाते हैं--- 
कला (वाद), धर्म (प्रतिवाद) तथा दर्शत (समत्वय)। इसी भ्रकार अंतर्व्यंकत 
आत्मचैतन्य से आठ द्विपुट निःसृत होते हैं जिनके अतगंत संपूर्ण मनोविज्ञान का क्षेत्र 
सन्निहित है; तथा बहिब्य॑क्त आत्मचैतन्य से जिन त्रिपुटों का विकास हीता है उनके 
अंतर्गत मानवीय ज्ञान-विजश्ञान (आचारशास्त्र, राजनीतिशास्त आदि) का क्षेत्र 
सन्निहित है। पूर्ववर्ती प्रथम बुनियादी त्रिपुट (आइडिया-प्रकृति-आत्मचैतन्य) में से 
प्रकृत्ति के अंतर्गत विज्ञान (मैकेनिक्स, भौतिकशारत्न, कार्बनिक विज्ञानादि) का 
समावेश किया गया है। सारांश यह है कि आत्मचतन्य के तीनो खडो के अंतर्गत 
हीगेल ने मानविकी-शास्त्न, मनोविज्ञान तथा सौदर्यबोधशास्त्न एवं धर्म दर्शन भादि 
का सन्तिवेश कर छिया है। इसे पृष्ठ १९६ पर दिये सानचित्न संस्या-१ द्वारा यों 
प्रदर्शित किया जा सकता है । 

मानचित्र संख्या-१ में--- 

(१) बहिव्यंक्त आत्मचेतन्य, घ्॒मं, दर्शन जादि की त्रिपुट-श्ंखलाएं छोड़ दी 
गई हैं क्योकि उनके विस्तार से सौंदर्यवोधशास्त्र का विवेचन विखर सकता है; और 

(२) इसरे ज़िपुट में ज्ञान-विज्ञान-विचारादि के विकास को खंडित अदडंवृत्तों 
द्वारा स्पष्ट कर दिया गया है। 
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अब हम मानचित्र संदया २ में पांचवें क्षिपुट का विस्तार करेंगे जिसमे 
हीगेल ने कला के पद्धति-चक्त तथा कला के इतिहास तथा कल्ता के दर्शन, तीनों का 
स्पष्ट किया है । 


मानचित्र सं० २ 


काव्य 


चित्रकला 
जे सगौीलकला, 





वह्तुक्खा 


मानचित्र संख्या २ मे जो पांचवें त्विपुट का भाध्य हुआ है वह स्वयं व्याध्येय 
है; किंतु आगे प्रसंगानुसार इसकी चर्चा होगी । 

अब हम पृष्ठ १३१ पर दिये गये मानचित्र संध्या ३ में दूसरे त्विपुट के 
मंतव्येक्त आात्मचैतन्य से नि:सृत मनीर्व॑ज्ञानिक जगतू का विस्तार करेंगे। 

इस मानचित्र में निम्नलिखित बैशिप्ट्य हैं-- 

(#) ११वां त्रिपुट संवेग-सिद्धांत का आधार है (जिस प्रकार मानचित्र २ 
में चौथा-पांचवा-छठा न्विपुट सौंदर्य-सिद्धात का आधार है); 

(म) १०वें त्विपुट का व्यावहारिक मस्तिष्श नाटकोय कार्येब्यापार का 
आाघार है; 

(9) १२वें त्विपुट का प्रातिभ ज्ञान कोचे के विस्तारों का मूछ है; 

(९) वें त्विपुट की वास्तविक आत्मा में व्यवितत्व का उत्थान होता है; 

(५) १३वें त्रिपुट में स्मृति का तात्पय बाचिक विबों के माध्यम हे 
प्रस्तुति है; 
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4इरकश्ट) 


(श) १०वें त्विपुट (दे०॥ भी) के संद्धांतिक मस्तिष्क का तात्पर्य ज्ञान 
(नॉलेज) या ज्ञात (काग्निशधत) है । अतः कल्पना, संस्मरण, प्रातिभ ज्ञान, वितन 
आदि ज्ञान के विधेय हैं और कला भी ज्ञानात्मक आइडिया का लीलाविस्तार है; 
और 

(शा) ७वें त्विपुट की चेतना सूक्ष्म अहम्‌ या रूपात्मक चितन से संबद्ध है। 

अस्तु । यदि हम मानचित्र सं० १, २ और ३ को मिला दें तब त्रिपु्ों के 
आलोक मे त्रित्वों तथा अंतःश्रेणियों से अंतर्भुकत हीगेल के “सोंदर्यवोध-दर्शन', 'कछा- 
इतिहास तथा 'कला के पद्धति-चक्र' पर पूरा प्रकाश पड़ता है। तीनों मानचित्रों के 
आधार पर समध्टि रूप में हम कह सकते है कि हीगेल की इस संहिता में-- 

(क) 'मंतव्यंक्त आत्मचेतन्य' के अतर्गेत लाइब्निज़, बर्क, एडीसत बादि की 
मनोवैज्ञानिक उपपत्तियों को दर्शन के साचे में ढाल दिया गया है जो सही और 
वैज्ञातिक नहीं है--अगर हम चेतना या “आइडिया” के उद्मम-ल्लोतो पर विवाद करने 
लगें । वास्तव में नये विकास के फलस्वरूप इसके अंतर्गत मनोव॑ज्ञानिक परिभाषाएं 
तथा भेद पुराने पड़ चूके हैँ | उदाहरणतः लिपुट ८ या ६ में कौन-सा बुनियादी या 
बड़ा फर्क है ? 

(ख) वाद-प्रतिवादों के चुनाव में बहुत कुछ ऐच्छिकता ओर स्वेच्छा नजर 
आती है; मानो इनका चुनाव “आइडिया! या आंतर्व्यंक्त तत्वों को पहले ध्यान में 
रखकर किया गया है। इसके अलावा वाद-प्रतिवाद-समस्वय का अंत्विश्ेषण हमेशा 
चथा हरेक त्विपुट में छागू भी नहीं हो पाता; और 

(ग) हीगरेछ का यह त्िपुटीकृत छोक उनके दर्शन के अनुसार ही प्रकाशित 
है। सौंदय्यंशास्त्न के छिए मुख्ततः कुल मिछाकर तेरह त्रिपुुटों का लोक रचा गया है। 

अब हम क्रमशः तीत चरणों में तीनो मानचित्रों में आये त्रिपुट-सबंधों को 
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विवैचना करेंगे-- (अ), (व), और (स) उपशीर्षकों में । 
(अ) मावचि्र संख्या १ में श्रथम बुनियादी तिपुट के अंतर्गत भाइडिया, प्रकृति 
और आत्मचैतन्य का संयोग-वियोग-व्यापार है । 
आइडिया के पूर्वोक्त विवेचन के बाद हम पाते हैं कि प्रकृति 'तकंप्रुर्ण बाई- 
डिया' या सूक्ष्म मस्तिष्क का प्रतिवाद (एंटी-पीसिस) है। अतः यह उससे संबद्ध भी 
हैं और विपरीत भी, क्योकि उन दोनो का संबंध वाद-प्रतिवाद का है। इसलिए प्रकृति 
जड़ नहीं है बल्कि चैतन्य का सीमापूर्ण और आबद्ध विन्यास है । आइडिया का प्रति: 
बाद होने के नाते यह बेडौछ, अविवेकपूर्ण तथा बहिजंगत्‌ है जिसकी शुरुआत स्थात 
(स्पेस) से होती है और जिसमें स्थान-काल, अकार्दनिक पदार्थ, कार्बनिक पदाभ, 
(जैसे वनस्पति, पशु, पक्षी आदि) शामिल हैं आइडिया-संभूत होने के नाते यह 
मानव-चैतना में प्रवेश पाकर बंधनहीनता (बंधन के आगे) तथा अनंत विस्तार 
(सीमा के आगे) भी प्राप्त करती है। इस प्रकार भावद्ध और सीमाप्रुर्ण प्रकृति, 
जिसमें जड़शक्ति भी है, मन की चेतना में घुल-मिलकर वंधनहीन एवं अनंत्त विस्तार" 
भयी हो जाती है । प्रकृति का संबंध भी (आइडिया-संभूत होने के कारण) विश्वकों 
(पूनिवर्सल्स) से है; विशेषों (पार्टीकुलर्स) से नहीं और यह ससीम रूप में वित्तधर्मा 
है । 
आइडिया उसे स्वतंत्रता और असीमता प्रदान करता है और स्वयं भी उसके 
दविविध स्वरूपों मे विभिन्‍न अंतःश्रेणियों की धारण करता है । इसलिए करा, जो 
आइडिया की लीला है, पूर्णरूप, पूर्ण असीमता और पूर्ण स्वतंत्रता की ओर अग्रसर 
होती है अर्थात्‌ कल्य भ्रकृति से अधिक श्रेष्ठ है और वह प्रकृति क्रा (उसकी सीमा, 
खंडता, बद्धता का) अनुकरण नही करती । यदि भ्रकृति का सौंदर्य ससीम है, बढ है 
ती कला का व्यापक और मुक्त; यदि प्रक्ृति वस्तु के बाह्य रूप से धूर्ण है तो कला 
उसके आंतरिक रूप को व्यक्त करती है; यदि प्रकृति की मौजूदगी प्रत्यक्षीकृत चैतन्य 
(प्तेंप्टिव कांशसनेस) के लिए है तो कछा की उपज मस्तिष्क में है; और यदि (प्रिपुट 
में) प्रकृति का घ॒र्मं मध्यस्थ का है, तो माइडिया [कछा) का अतवरुद्ध का। अतः 
हीगेल का विचार है कि प्रकृति और उसकी लीलछाएं आत्मचतन्य और उसकी लीछाओं 
से निम्नतर हैं; और प्राकृतिक सौंदय की अपेक्षा आत्मचैतन्य-जन्य सौंदर्य अधिक 
श्रेष्ठ है और सर्वोच्च सौंदर्य की दृष्टि से तो प्राकृतिक सौंदर्य शामिल तक नही किया 
जा सकता । अपने हुंद्रमान के अनुसार होगेछ ने प्राकृतिक सौंदर्य को असम्मिलित 
कर दिया; जबकि उनके अग्रुबा कांठ के सौंदर्य-सिद्धांत में ललित कलछाओं और प्रकृति, 
दोनों की सुंदरता शामिल की गयी है। 
यहां हीगेझ और प्लेटो की तुलना भी रोचक होगी । प्लेटो का विधार है कि 
प्राकृतिक जयत्‌ की अपेक्षा कछा जगतूहीन है क्योंकि वे इस जगत्‌ को मिथ्या मांगते 
हैं। हीगेंल मे प्राकृतिक जगत्‌ को लक्ष्य और उपयोगिता (चुलू०, कांट) से पूर्ण 
तथा कछा-जगत्‌ को जीवन से व्यक्त और प्रयोजनहीन और मानव चेतना का प्रकाश 
माना है। हां, प्लेटो के विश्वकों की तरह ह्वीगेल ने भी प्रकृति का संबंध विश्वकों से 
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जोड़ा । परिणाम यह होता है कि विश्वकों के समावैश के कारण वस्तुएं विचार, मात 
विचार हो जाती हैं। इस प्रकार वे सामान्य-विशेष का द्वेत भी कायम करते हैं। 
चूंकि प्रकृति-सोंद्य की सत्ता केवल प्रत्यक्षीकरण के लिए है, इसलिए सौंदर्य- 
क्षेत्र ऋूपसंयोजक (फॉर्म-इंग) है। इसका नतीजा यह होता है कि सभी ऐंड्रियक अभि- 
व्यंजनाओ में विविधता या बहुत्व मे एकता का सिद्धांत छाग्रू होने लगता है। इसे 
अधिक स्पष्ट करने के लिए हीगेल ने मूत्तदिर्श की धारणा प्रस्तुत की । पदार्थ जब 
रूपो (फॉर्म) में कल्पित किये जायें; जव वे पुनर््रस्तुति में समर्थ हों और जब आइ- 
डिया कल्पना की प्रवृत्तियों से इस प्रकार अनूदित हो कि इंद्रियवोधों को प्रत्यक्ष या 
परोक्ष ढंग से प्रस्तुत किया जा सके तब वह मूर्त्तादर्श (आइडियल) कहलाता है। 
मूर्ततादर्श की विशेषता मूतंतत्त्व (कांक्रीटनेस) है। हीगेल मे इसे कछा के सिद्धांत और 
वस्तु के रूप में स्वीकार किया है। हीग्रेल के अनुसार “प्रकृति की अपेक्षा कला में 
मूर्तादर्श की हासिल किया जाना चाहिए क्योंकि कला दुबारा संप्राप्त ([छ०6-०४- 
8०६३) श्रकृति है--प्रतिभा के अन्वेषण में दुबारा जन्मी प्रकृति | कवि-मस्तक के 
माध्यम से गुज़ रते वक्‍त यथाथेता का गयय तथा बेडोल प्रकृति की पाशविकता आत्म- 
चैतन्य की संगति तथा रूपातरण (प्लास्टिसिटी) प्राप्त करती है ।“*'कला के मूर्त्ता- 
दर्श होने का मतलूब यही है कि काव्यात्मक कल्पना में इसका स्रोत होने से इसका 
अपरिपष्कृत एवं प्रदत्त तथ्यों की साधारणता से उनन्‍्वयन हो जाता है ।**'तो प्रकृति 
एक मानदंड पेश करती है जो सौंदय्यं की ओर बढ़ता तो है, लेकिन सोौदये उपलब्ध 
नही करता; सौंदर्योपलब्धि तो कछा ही करती है ।”' इसी बात को बोसाके ने अधिक 
स्पष्ट करते हुए ('ए हिस्ट्री ऑफ ऐस्थेटिक्स', पृ० ३४० में) मस्तिष्क द्वारा प्रकृति 
के संधान के दो चरण माने हैं--पहला अनुकृति का और, दूसरा मूत्तदिर्शीकरण का । 
अनुकृत विषय हमे इसलिए आनंदित नही करते कि वे इतने नेसगिक हैं, बल्कि वे 
इतने नैसगिक बना दिये गये हैं अर्थात्‌ इनमे एक ओर वैयक्तिक वृत्ति का बजजेन एवं 
दूसरी ओर कौशल का समावेश है । इसके अलावा आदर्शीकृत विपयों--जैसे काव्य 
-+में हम पदार्थ पर अधिकार करके उसके प्रत्यक्षीकृत पुनप्रेस्तुत बिवों के सावंभौम 
चरित्र का उद्घाटन करते हैं क्योकि यह (पदार्थ) मस्तिष्क के माध्यम से गुज़रता 
है जो खुद भी सार्वेभोम की क्षमता है। अतः मूर्त्तादर्शीकरण कौशछ से भिन्‍न है; इसमें 
निर्माण-भाव का विरोध है और यह यथातथ्य के वजाय मूर्त्तादर्श पर ज़ोर देता है 
(जैसे छलित कलाएं) । इस प्रकार होगेल इसमे वैयक्तिक चारित्रय की समृद्धि जोड़ 
केते है। 
इस स्थल पर पहुंचकर हम एक महायूत्र दे सकते है---/इंद्रियवोघात्मक रूपों 
में चिन्मय मूर्त्ताद्श (आइडियल) का आत्म-प्रकाशन ही सौंदय्य है ।” जब कोई प्रेरणा 
शब्द-रस-रूप-गंध-स्पर्शादि के माध्यम से वहिवेस्‍्तु की सीमाओं का अतिक्रमण करती 
हुई सार्वभोम होकर प्रकाशित होती है, तव सौदय की सृष्टि होती है। दूसरे शब्दो 


१. गिलबर्दे और कु : वहो, पृ० ४३६॥ 
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में कह समते हैं. कि सौंदर्य यह सिविफत्प (एब्गोल्यूट) है णो एंड्रियक जगत्‌ के 
आयरण से पघिलमिसाता है। जिन ऐंद्रियक विषयों और वरतुओं के माध्यम मै 
निविकल्प या निरपेक्ष दीध्तिमान होता हैये स्ुंवर (-सॉंद्यपूर्ण) कहे जाते हैं। 
अतएय सांदय मूत्तदिर्श का प्रस्तुतीकरण है, ययोति यह आइडिया है जो कि ऐंट्रियक 
रूप से घारण किया गया है । अस्तु । 

आइडिया या चित्स्वभाय प्रकृति में पूर्णतः छब्ध मही हो सकता बयोकि 
इद्रियबोध से संबद्ध द्वोक़र यह बहुत्व आप्त करता है और हमेशा ग्ंगति (हॉमेवी) 
तथा संघटन की ओर भी बढ़ता है । यूं कहा जा सकता है कि प्रकृति में अनिवाये 
हैतु (रीज़न) एक मंधशक्ति के रूप में विद्यमान रहता है जिसके अपने कुछ नियम 
होते हैं जो क्रमशः मेकेनिक्स, जैबिक तंत्र (आगेंनिए्म) तथा भौतिक-विज्ञान में छागू 
होते-होते उत्तरोत्तर परिप्कृत और विकप्तित होते जाते हैं। उदाहरणतः नौसादर के 
एक रवे के गठन से छेकर कदंव के फूल के मानचित्र, हिरण के अंग्र-संगठने भौर 
मनुष्य ये! अंग-गठन में यह विकसित होता है । भघशवित से विकसित होकर यह 
शाशु बोघात्मकता' (पशु-गठन : ऐनिमल-सेंसिबिलिटी ) में स्थित होता है अर्पात्‌ एक 
रबे में तो प्राणहीनता तथा साधारण सयोजन है, कितु वनस्पति-जगत्‌, पशु-जगत्‌ में 
सप्राणवंतता तथा विविधता में एकता है। आगे ज्योन्ज्यों प्राणि-जग्रतू विकत्तित होता 
है त्यों-त्यो एकत्व में बहुत्त और उसकी संगति तथा समठन अधिक जटिल, सूदषम और 
घतन्य होता जाता है। इसकी अंतिम परिणति भात्मचंतन्य (मानवीय गठन) में 
होती है जहा यह भात्मा के रूप में आसीन ही जाती है । मतएवं भंधशक्ति--पाशु- 
बोधात्मकता---आत्मा में क्रमशः अनिवार्यहेतु का विकासोत्कर्प होता है । इसी कारण 
प्राकृतिक जमतू का सौंदर्य कलाजगत्‌ (आइडिया श्रधान) के सौंदर्य से हीन है। 
इसी कारण मनुष्य न केवल सर्वोच्च पशु है, बल्कि प्रकृति की सर्वशुंदर उपज का 
लिरूक भी है क्योंकि उसमें अवश्यहेतु (रीज़न) की छाप सर्वाधिक है । इसीलिए 
मनुष्य में एकत्व में बहुत्व की विपुलता विद्यमान है; और उसमें आत्मचेतन्य ( स्पिरिट) 
भो है। मनुष्य की काया में आइडिया का जवतार होता है। भतएव प्रकृति-सौंदर्य 
का मनुष्य और पशु-सौंदयं से असादृश्य है; किवा, 'मानवीय रूप का सौंदर्य ही 
भाइडिया के छीलावतार की स्थली है । 

इस स्थल पर पहुंचकर हम एक अन्य उपसूत्र स्थापित कर सकते हैं---“प्रकृति 
की स्वतंत्त उपज के रूप में मनुष्य न तो देवत्व के, ओर ल हो कछा के उपादानों की 
पूर्ति करता है । उसे प्रकृति--परिपाश्व॑---से बद्ध रहना पड़ता है । कितु चूकि उसमें 
आइडिया का अवधान है। अतः वह कला द्वारा अपने ऐक्य में ग्रोपवीय बहुत्व को 
प्रकट करता है (वाद-प्रतिबाद) और पुनः उनका समन्वय! कर देता है। कछा में ही 
मनुष्य के चित्त का लीलाविस्तार होता है; प्रकृति माध्यम है; मनुष्य प्राणि जाति के 
चरम सौंदर्य की अभिव्यक्ति है । कितु यहां भी हीगरेल मानव-रूप तथा मानवात्मा 
को बिल्कुल बांट-सा देते हैं । 

रूपयत सौदये के क्रम में हम प्रकृति को उच्चतर सौंदयें के मानदंड प्रस्तुत 
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करते हुए पाते हैं; किसु वह स्वयं सौंदर्य उपलब्ध नहीं कर पाती ।हीगल नै 
प्राकृतिक सौंदर्य के प्रति उदासीनता दिखाकर कला-दर्शन के प्रति भी बड़ा भारी 
अन्याय किया है और अपने दर्शव को तो एकांगी बनाया ही है। सादृश्य के आधार 
पर थे रूपसत वैशिष्ट्यों भे से संतुलन और समानुपात (सिमेट्री) को सौंदर्य के 
उद्वोधक मानते है जो क्रमशः समृद्ध अभिव्यंजना एवं संगति (हांमेनी) प्राप्त करते 
जाते हैं। रूपयत सौंदर्य फे सभी सिद्धांतों के मूल में 'बहुत्व में एकत्व” की प्रतिष्ठा है। 
यह अमृर्ते सोंद्य निशिछ प्रकृति में परिव्याप्त है ओर इंद्रियवोधों को (न कि जात्मा 
को) एकत्व प्रदान करता है। हीगेल क्रमानुसार इस बाह्य सौंदर्य की गणना 
करते हैं--- हि 

(१) नियमितता (रेगुलरिटी)--यहां मात्र आवृत्ति होती है; जैसे दालानो 
के स्तंभो का क्रम; 

(२) यथा समानुपात (सिमेद्री)--यहां भेद के साथ आवृत्ति होती है जो 
किसी केंद्र के इदेग्रिद हो; 

(३) नियमपूर्णता (छॉ-फुलनेस)--यहां भेदों की संख्या किसी सामान्य 
नियम द्वारा संश्लिष्ट रहती है। जैसे सपिल 
रूप, सतकलाछत्र (पेरॉबोला) ; अंडाकार 
वृत्त (इलिप्स); मानव-भुजा की अंतर्बाह्य 
रेखाएं आदि; 

(४) चरित्नरसंगति (हामेंनी)--यहां ग्रुणात्मक तथा मात्नात्मक तत्त्वों में 
समान संबंध होता है, जैसे आइृतियुक्त रंग, 
तालयुकत संगीत । यहां यह भी सिद्ध हो 
जाता है कि सौदर्य संपूर्णता में स्थित है; 
और 

(५) ऐंद्रियक पदार्थों का एकत्व--यहां ऐंद्रियक माध्यम की पविद्षता या 

(यरूनिटी आफ सैंसुअसअ सरलता होती है; जैसे नीले आकाश को 
मेटीरियल ) निर्मछता, वातावरण का झीना आलोक, 
विशुद्ध स्वर-ध्वनियां आदि। हीग्रेल इसे 

बहुत श्रेष्ठ मानते हैं । 

प्रकृति के इस क्रमशः उच्चवर्ती मानदंड मे यही ध्यान रखना है कि (क) 

इसकी सत्ता केवल प्रत्यक्षीकरण के निमित्त है और (ख) इसमें बहुत्व में एकत्व का 
सिद्धांत ही विभिन्‍न रूपों फो सृष्टि करता है । 

अब हम प्रकृति तथा तत्संबंधी अन्य मीमासाओं को बंद करते हैं । 

आत्मचेतन्य (स्पिरिट) आइडिया (बाद) तथा अ्रकृति (प्रतिवाद) झा 

समस्वय है जिसमें आइडिया की अनवर्द्धता (इमीडिएसी) और प्रकृति की मध्य- 
स्थता (मीडियेसी) का उभय संतुझन है। इस प्रकार आत्मचंतन्य प्रकारांतर से 
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सझौमठ सै उत्तरोत्तर मुवित होती है। (धर्म! के प्रतिवाद मैं यह पूर्वापर ऋ्रम-न्याम 
इसे छागू होगा ?) कछा में “इंद्रियवोधों' के माध्यम से निरऐेक्ष का प्रस्तुतीकरण 
हीता है (अतएंव यहां कुछ सतीमता भी थुड़ी रहती है); धर्म में 'अनुमूत्तियों' के 
माध्यम से (अतएवं महां भी कुछ ससीमता जुढो रहती है) तथा दर्शन में पचितन के 
माध्यम से (अतएवं यहां इंद्रिययोधो तथा अनुभूतियों से उठकर पूर्ण मुक्त मिल 
जाती है) पह चछता है। इस प्रकार हम कुछ निष्कर्ष निव्मल सरते हैं-- 

(फ) कछा निरपेक्ष फी इंद्रिय-धर्मा अभिव्यवित है; 

(८) करा धर्म और दर्शन वी अपेक्षा कम श्रेष्ठ है; 

(ग) कला धर्म और दर्शन से पर्याप्त मुबत है, और 


(घ] कला धर्में तथा दर्शव की अपेक्षा हमारे संवेगात्मक तथा इंद्रिययोघात्मक 
जीवन के अधिक नज़दीक है । 


उम्की अनुभव-धारणा के आधार पर इसे और अधिक स्पष्ट किया जा 
सकता है। उनके अनुसार अनुभव के तीन स्तर हैं-- 


(१) एऐंद्रियक (सेंसुअस)--मह प्रकृति की बाह्य वस्तुओं के संपर्क से 
जन्य है; यह देनंदिन जीवन का लौकिक 
स्तर है जहां कामना, उपयोग आदि के लक्ष्य 
होते हैं। 

(२) अस्ये द्वियक (सुपर-सेंसुअस ) -- यह ऐड्रियक स्तर से ऊपर है और पंडित- 
राज जगन्नाथ की शब्दावल्ली मे 'अलौकिक' 
है। यह मल्तिष्क की मुक्तावस्था होने के 
नाते वैचारिक चेतना से उद्भूत है । इसमें 
लौकिक ससीमता और शरी रएऐंद्रियक यथार्थ 
से सुबित मिल जाती हैं ओर मस्तिष्क 
देशकारू (पुल० अभिनवगुप्त के साधारणी- 
करण से) से मुक्त होकर कलाकृत्तियां 
उत्पन्न करता है । 

(३) विवेकशीरू ( रेशनछ )--यह दर्शन और तक से संबंधित है । 

इसलिए हीगेल ने कलानुभव को बअस्येद्रियक या अलौकिक माना है जो 

ऐंद्रियक अनुभव से उच्चतर तथा विवेकशील अनुभव से निम्नतर है । यह अनुभव देश- 
कार ससीमता-स्थूछता से मृक्त होकर आगे बढता है । इस अनुभव में आइडिया 
का चिह्विलास भी शामिल है । अतः यह मस्तिष्क की मननशीर क्षमता के लिए है । 
इस बिंदु पर तो इससे यही जाहिर होता है कि कलावस्तुएं इंद्रियों की ओर छक्षितः 
वे होकर “मस्तिष्क की और हरूद्धित हैं। इसके अलावा हीगेल कलावस्तुओं के 
संसर्य से कोई कामना या लाहृसा की जागृति अस्वीकार करते हैं। अतः करा 
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(कृति)-जन्य तुध्टि ऐँट्रियक न होकर आत्मिक ('लौकिक' न होकर अलौकिक”) है। 
इस अनुभव में हम पुनः बाह्य आकृति-संपन्त कछाकृति के माध्यम से अपने मस्तिष्क 
को पुन: पहचानते हैं। इस प्रकार यह अनुभव “पुनः पहचान का अनुभव” है । यहां 
भी हीगेल अभिनवगुप्त की तरह सौंदर्यानुभव को सैद्धातिक एवं व्यावहारिक अनुभवों 
से भिन्‍न कर देते है और मस्तिष्क को एक देशकाल-प्रवाही (अभिनवगरुप्त-कृत 
संस्कार या वासना से तुलना कोजिए) मान लेते हैं । 
इस स्थापना से स्वयसिद्ध ही जाता है कि हीगेल ने इसी ल्िपुट में मौंदर्थ- 
बोधशास्त्न की ठोस बुनियाद डाली है । उन्होने स्वीकार किया है कि कला निरपेक्ष 
का एक क्षतर्बाह्य विकास-चरण होने के नाते ऐंद्रियक रूप (सेंसुअस फॉर्म) में स्थित 
है। निरपेक्ष आत्मचेतन्य (एब्प्तोल्यूट स्पिरिट) को धुरी मानकर उन्होने भी 
बामगार्टन-सम्मित सौंदयंबोधशास्त्रीय परिभाषा ('संवेग या इंद्रियवोध का विज्ञान”) ही 
मंजूर की । छेकिन उसे अत्यंत सीमित अर्थों मे 'कछा--विशेषकर छलित कलाओ-- 
के दर्शनशास्त्र' के रूप में ग्रहण किया । 
यहा उन्होने कछा के अतर्गंत कछा तथा सौंदर्य मे भी भेद किया है। कला 
को उन्होने निरपेक्ष आत्मच॑तन्य की दार्शनिक आत्मचतन्य तक की अनंत्त यात्षा के 
बीच मात्त एक अपेक्षाइत ससोम विकास-चरण माना है जहा पहुंचकर अंतर्वाह्म में 
तादात्म्य स्थापित हो जाता है। इसका मुख्य लक्षण अनवरुद्धता (इमीडिएसी) 
है और माध्यम ज्ामेंद्रियां। इसके विपरीत सौदर्य निरपेक्ष की अनंत यात्रा का 
विकास-चरण न होकर स्वयं उसका ही भावरणयुक्‍त झिलमिलछाता नीला अ्रकाश है । 
यह ऐंद्रियक घ॒म्मं के रूप में चित-तत्त्व का आत्मपरिचय और अंतःप्रज्ञ प्रकाश है | यह्‌ 
इंद्रिययोधो के सामने प्रस्तुत होता है, एक मानस-विव की रचना करता है और 
किसी मोजूद विषय में स्थित रहता है। सो, जिस माध्यम (वास्तविक या उपस्थित 
विषय) से निरपेक्ष आलोकित ही वह सुदर (विशेषण) है। अतः सौदर्य निरपेक्ष 
आइडिया ही है जिसका बोध ज्ञानेंद्रियां करती है।इस 'माइडिया' का सत्य कई 
अत ,श्रेषियों में प्रकट होता है : सोंदर्य ऐंट्रियक माध्यम--भोतिक सौप्ठवता--के बीच 
में ही इसके सत्य का उद्घाटन करके बहुत्व में एकत्व कायम करता है। अतएव 
कला और सौंदर्म, दोनों में यह आइडिया आत्मा और प्रकृति--भ्ृक्ष्म और स्थुल--का 
सामंजस्य और तदाकार है। इसलिए जिस प्रकार कछा में प्रकृति का अनुकरण नहीं 
होता उसी प्रकार नीति (यहिर्यक्त आत्मचतन्य संखग्न) का भी । अत. हीगेछ ने 
कलाोत्र से प्रकृति और मसीति दोनों को ही बहिष्छत-सा कर दिया। क्रीचे के शिष्य 
जंतील ने इस असंगति को दूर करते हुए कला को दवंद्वात्म न मानकर अंतविरोधात्मक 
माना है। हीगेक मानते हैं कि आत्मचैतन्यगत रात्य का उद्घाटन इंद्रियवोध-प्रधान 
कला की अपेक्षा चितन-अ्रघान दर्शन या अनुभूति-प्रघान धर्म में अधिक पूर्ण होता है 
जेंतील बला को विपरीतात्मक मानने यी वजह से इसका समस्वय दर्शनशास्त्न सें 
धर्म के साथ करते हैं अर्थात्‌ वे कछा और धर्म के बीच वाद-प्रतिवाद वा संबंध सही 
मानते । 
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इसके उपरांत हौगेल कला का सर्वोच्च व्यापार दिव्य या देवी मानते हैं 
(यद्यपि वे नीतिशास्त्र को इस से यृथक्‌ कर देते हैं) । यह व्यापार कलाग्राही 
[सामाजिक (हीगेल के प्रिय प्रशियन साम्राज्य के नागरिक) ] के सम्मुख मानव जाति 
के गंभी रतम हिंत, अत्यंत व्यापक आत्मसत्य, सवंसमृद्ध प्रातिभ ज्ञान (किंतु सामाजिक, 
राष्ट्रीप ज्ञान नही) और विचारों को छाकर रखता है। कला, घ॒र्मं और दर्शद की 
तरह ही, दवी को ऐंद्रियक रूपों के माध्यम से पेश करती है अर्थात्‌ यह हमें प्रकृति के 
स्तर सि ऊपर उठाकर हमारे अदर ही आत्मप्रसार करके 'कर्महीन और असीम आत्म- 
विश्रांति' में तल्लीन कर देती है। कहा का दिव्य धर्म के दिव्य से भिन्‍न भी है 
क्योंकि कछा को दिव्य-भावना जीवंत रूपो की एरिणतियों में उत्कर्प श्राप्त करती है) 
इसीलिए क्लासिकल और पौराणिक चरितनायको की ही सृष्टि उदात्त है। वहां वे 
अपने पूर्ववाणित 'रूप-सिद्धांत' का भो विस्तार करते है। वे आतत्मचेतन्य-युक्‍त मनुष्य को 
प्रकृति की सबसे अधिक सुंदर व्युत्तति मानने के साथ-साथ उसमे विविधता (बहुत्व), 
चरित्रसंगति (एकत्व), स्वतत्रता, बुद्धि आदि मानते है। किंतु उसे दँवी से कुछ कम 
पूर्ण स्थान देते हैं। जब यह देवी तत्त्व भिम्न-भिन्‍न यूनानी देवताओ के स्वरूप में बंटकर 
आता है तब कलात्मक पुनर्प्रस्तुति श्रेष्ठ होती है । इसी घुरी पर वे विकेलमान के 
संपूर्ण आदर्श के प्रति भी अपनी दाशंतिक आस्था मजबूत करते है। विंकेलमान के 
अनुसार यूनानी देव-देवियों में नेसगरिक इकाई, मानव-काया, आत्म-सौदये सभी का 
चरमोत्कर्ष और पूर्ण समन्वय है । हीगेल भी इसे छूगभग ज्यों-का-त्यों मान लेते हैं । 
कितु ये यूनानी देवता और देवियां मानवों से श्रेष्ठतर हैं। अत, होगेल इसके बाद 
ईश्वरशावतार ईसा मसीह की मानवीय आदर्श मानते हैं । यहां वे ईसाई-कला की 
रिनेसां-संभूत रोमाटिकता को भी ग्रहण कर छेते हैं। ग्रूनानी देव-देवियों को वे शिल्प 
मौर काव्य के लिए तथा ईतावतार को चित्॒कछा दे लिए उपयुक्त घोषित करते हैं । 
यहां वे शेलिंग और शिलर के कछा-इतिहास के प्रभाव की भी झलक देते हैं । अतः 
होगेल ने मनुष्य के सामने हमेशा एक न एक अछोकिक आदर्श रखा है और मनुष्य 
की महानता की जो विराद कल्पना को है धह उनके निरपेक्ष न्यादर्श के कारण-- 
यथार्थ जगत्‌ से बहुत ऊंचे उठकर वायवी हो जाती है। 
इसी कड़ी में वे मनुष्य को त्िपाश्वे से पूरी तरह बांध-सा देते हैं। वे मनुष्य 
के सामने यूनानी देवों या ईमावतार की आत्माओं की उच्चावस्थाएं रखते हैं जिससे 
उसकी आत्म-चेतना में आछोक छा जाये । अतः एक प्रकार से वे एक "निरपेक्ष 
निश्चयवाद' की भी बुनियाद डालने की गरती करते हैं। वे मनुष्य और उसके आत्म- 
चैतन्य को सार्वभोम मानने के साथ-साथ कुछ ऐतिहासिक कालों, कुछ विश्व-स्थितियों 
को भी आत्मगत्‌ ढंग से आलोकपूर्ण या प्रतिकूछ मान छेते हैं । जिस युग में देवी 
नायकों या ईश्वरावतार की प्रेरणा के फलस्वरूप मनुष्य की महानता बढ़ जाये, तो 
वह युग वीरतायक-युग होगा । इस युग में एक चरितनायक सारे समाज के कतेंव्य 
की घारण करता है । इसके विपरीत आधुनिक युग है जहां नायक सारे समाज के 
प्रति विद्रोह करता है (जेंसे विवग््योट या चाल्स मूर या रादिन हुड आदि) । हीगेल 
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ऐसे नायकों को महाकाव्यों तथा नाटकों के पात्र स्वीकृत करते हैं । 

साराश यह है कि कछा, सोदयं और कला-वस्तु संबंधी होगेल के निष्कर्प 
उपरिलिखणित हैं । 

(ब) मानचित्र संख्या २ मे पाच्वें त्रिपुट का जो सूक्ष्म विस्तार है उसमें कला के 
पद्धति-चक्र, कला के इतिहास और कला के दर्शन--तीनों का निरूपण हुआ है । वस्तुतः 
इस त्रिपुट [सं० ५) में तीसरे-चौचे-छठे त्विपु्ों के ही सौंदर्य-नतिद्धांत का प्रसार है। 
यह प्रसार (+) आत्मचैतन्य (त्रिपुट सं० १, २) से आरभ होकर (॥) विरपेश 
मात्मचैतन्य (ब्विपुट सं० ३), (॥7) कला (प्विपुट स० ४), (7४) कछाकृति (द्विपुट 
सं० ४) में अंतविश्लेषित होता हुआ, (५) रूप एवं विपयवस्तु के आपसी संबंधों में 
परिणत होता है। इस प्रकार एक चक्र पूरा हो जाता है जो मात्मचुतन्य के भतर्बाह्य 
को पांच अवस्थाओ के वाद आइडिया या एब्सोल्यूट के आतरिक (वस्घु) और 
बहिय॑त (रूप) के समन्वय (सिथीसिस) में परिणत करता है । इस दशा में कछा- 
क्ृतियों के कई कसोटियों के आधार पर पक्ष निर्धारित किये जाते हैं । 

हीगेल ने कला को निरपेक्ष (एब्सोल्यूट) का ऐद्रियक माध्यम में और कला- 
क्ृतियों को भौतिक माध्यम मे पुनप्रेस्तुति माना है । ऐँद्रियक माध्यम के बाईं भोर तो 
प्रत्यक्ष गोचर बाह्य जेगत्‌ और दाईं ओर शुद्ध विचार का आइडिया-प्रकाशन है । 
अतः यहां मूर्तादर्श के उन रूपों की मीमांसा की जाती है, जी वह मूर्त्त जीवन में प्रवेश 
करने पर धारण करता है। दूसरे शब्दों में इसे हम मूत्तदि्श की वास्तविक आत्म- 
साधना को मानते हैं जिसकी प्रक्रिया के रूप में कछा के पंद्धति-चक्र, कला-दर्शन, 
कछा-इतिहास आदि प्राप्त होते हैं । इस 'आत्मसाधना' के ये सूत्र हैं-- 

(क) कठा में आत्मचेतन्य (स्पिरिट) मा मूत्तदर्श (आइडियल) या भाइ- 
डिया का उनन्‍्मीलन तीन अबस्थाओं में होता है--प्रतीकात्मक युग, बलछ्यस्तिकक युग 
और रोमाटिक युग । ये अवस्थाएं कारूगत हैं। इनका समूह मिलफर आइडिया के 
ऐतिहासिक अभ्युदय की रूपरेखा प्रस्तुत करता है । ये मस्तिष्क के हवद्वात्यक विकास 
की तीन अवस्थाओं के प्रतिरूप भी हैं । 

(ख) दीनों अवस्थाओ मे से प्रत्येक के अपने विशेष कला-प्रारूप भी हैं-- 
अर्थात्‌ यहा विपयवस्तु एवं रूप के आधार पर कछा-विभाजन के बजाय दोनो के 
आपसी संबंधों के आधार पर विभाजन होता है । ये प्रारूप अमिव्यंजना-माध्यम की 
देन हैं। इन अभिव्यंजना-माध्यमों का समूह मिलकर कला-प्रारूपों के पद्धति-चक्र की 
हूपरेखा बनाता है; जैसे--प्रतीकात्मक कला, क्लासिक कला और रूमानी कछा। 

सार : सबसे पहले अवस्थाओं यथा प्रारूपों का एकलूय होता है । 

(ग) प्रत्येक अवस्था ओर प्रारूप के वाह्याभिव्यक्तीकरण (आब्जेक्टिवाइ- 
जेशन) के लिए भी सर्वोचित विशिष्ट कला होती है; ज॑से, प्रतीकात्मक अवस्था 
भौर प्रास्प के लिए सर्वोचित विशिष्ट कछा--वास्तुकला; क्लासिकल अवस्था और 
प्रारूप के बाह्याभिव्यक्तीकरण के लिए सर्वोचित विशिष्ट कछा--शिल्प कला; एवं 
रूमानी अवस्था और प्रारुपों के बाह्याभिव्यकतीकरण के लिए सर्वोचित विशिष्ट कलाएं 
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--चित्फला, संगीतकूला तथा फाब्यकला ॥ 
सार : विशेष कला-प्रारूप के लिए सर्वोचित केंद्रीय विशिष्ट कछा भी होती 
॥ 
(घ) विशिष्ट कछाओं के आपसी भेद--क्रमशः वास्तुकला, शिल्पकला, 
चित्रकला, संगीतकछा और काव्यकला--प्रयुक्त ऐंद्रियक माध्यमों की देन है अर्थात्‌ 
भौतिक दृष्टि से विभाजन करने पर विशिष्ट कछाएं भ्राप्त होती हैं । 

(हः) विशिष्ट कलाओं का पूरा समूह तीनों अवस्थाओं में तप होता है, 
जैसे वास्तुकका का विकास प्रतीकात्मक--कलासिकल--रोमांटिक, तीनों युगों से गुज्ञर 
कर होता है । 

(च) उपयुक्त सभी सूत्र [(क), (ख), (ग), (घ) और (४7) ] मिलकर 
कला फे दर्शन की रूपरेया हो जाते हैं । 

टामस मुनरों के एफ मानचित्र (दे० 'आदूस एंड देयर इंटररिलेशंस', पू० 
१७७) के आधार पर इस व्यवस्था को इस प्रकार अंकित कर सकते हैं-- 


ललित या सुंदर कलाए 


प्रथम विभाजन... प्रतीकात्मक दल्लासिकल रूमानी 
पूर्णता प्राप्त पदार्थ अत्यधिक कम अत्यधिक. कम 
के लिए पदार्थ (और कोशल) पर्याप्त. पर्याप्त. पर्याप्त. पर्याप्त 
(और कोशल).. कम पर्याप्त न 


ट्वितीय विभाजन----+- अत्यधिक 
पर्याप्त 


तृतीय विभाजन----वास्तुकला.. शिल्प. शिल्पकला वास्तु चित्रकका. कम्तु 


चित्र हर चित्र सगीतकला शिल्प 
संगीत संगीत. कज्यकला 
क्ष्व्य काव्य 


अब हम इन पांचों सूत्नों की व्याख्या करेंगे । * 

कला के इतिहास को हीगेल आइडिया या विश्वचित्‌ का विकास सानते हैं 
अपनी “्रतीकात्मक” अवस्था मे यह ईजिप्ड (मिद्र)--कुछ हद तक चीन और भारत 
“-४गे वास्तुकला मे दृष्टिगोचर होता है। इसमें सब्ची पुनर्भरस्तुति के बजाय भात्त 
संघदटना रहती है; और गति के अभाव में स्थिरता; महां पदार्थ आत्मचैतन्य को 
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छपेट छेता है। मकबरों, स्तूपों, पिरेमिडों, ऊंचे स्तंभों फे निर्माण में ही गह युग 
मुपर हो उछता है। इसमें भारतुल्यता (प्याइज)--पदार्थ और आइडिया की-नका 
अभाव होता है ।**'बद्ासिकल युद में पदार्थ और आइडिया का समतोछत कायम हो 
जाता है। इसके दर्शन यूनान की शिह्पकला में होते हैं जहां यूनानी देवी-देवताओं 
की प्रतिमाओं में काव्यात्मगता (आइडिया) भी है। इसके अंतर्गत मानवात्मा की 
अभिव्यक्तित के छिए मानव-शरीर की अधड अनुकूखता स्वीकार की गयी है । अतः 
हीगेल के अनुसार यूनानी शिल्पकला का युग न वर्तमान में है और मन भविष्य में कमी 
हो सकेगा (विकेलमान-प्रभाव) । हीगेल देवताओं की मोलिप्रिक-इनिया में अपने को 
पूर्णतः नहीं भुला सके । उन्होंने कहा कि इन चेचारे सुदर और स्वतंत्त और आत्म- 
चैतन्ययुकत देवीं के ऊपर भी भाग्य है और इगी अपूर्णता को प्रकट करने के छिए 
रोमन व्यंग्य-कछा का विकार हुआ ।““'रूमानी या रोमोटिक युग के विषय में वे 
कहते हैं कि महा जिप्त पदार्थ पर अनंत आइडिया का प्रभृत्व हो जाता है उप्तके 
फलस्वरूप बाह्य रूप के कोशल से ध्यान हट जाता हैं। ईमाई आध्यात्मिकता (शिक्षका 
उत्थान रिनैसां-कला में उत्कर्प को छू गया) ने कछा-तत्व में पदार्ध--अइडिया अपवा 
रूप--विपयवस्तु के संतुलन को भग करके कला को पदच्युत करके धाभिक निष्ठा को 
पदासीन कर दिया और यूतानी देवी-देवताओं की जगह ईएवर या ईसा मसीह को 
ऐतिहासिक पुरुष बना दिया । कितु दंद्वन्याथ के अनुसार नंतिकता मूलतः बौद्धिक है 
और एऐद्रियक माध्यम में व्यक्त नहीं की जा सकती । अतः आइडिया की प्रघानता तो 
होती गयी कितु पदार्थ उपेक्षित होता गया | ईसाई मत के अनुसार शरीर (पदार्थ) के 
नाश के उपरात आत्मा (आइडिया) के पुनजगिरण का जो विश्वात्त फँछा; अंतरात्मा 
को पहचानने के लिए सतों ने रहस्यवादी अनुमूतियों के जो संकेत दिय्रे उन सबने 
मिलकर भी ईसाई रोसांटिकता को प्रतिष्ठित कर दिया। संग्रीत उपासना में सर्वे- 
श्रेष्ठ कला-माध्यम हुआ । अतः हीगेल ने उसे पहछा और चित्रकला से श्रेष्ठतर स्थान 
दिया। इसके उपरांत चिन्नकला मे ईसाई कथाओं के मंतर्लेंकि का प्रकाशन हुआ । 
अत; हीगेल मे उस्ते दूसरा स्थान दिया। हीगेल के समय में ही गोएथे, शिलर, हाइने 
आदि द्वारा जरमंत्री कर सास्कृतिक रिनेंसां फलीभूत हो रहा या जो यूरोपीय रोमांटिक 
आंदोलन से अनुप्राणित था और जो धर्म की अपेक्षा छोक-प्रधान था | अत. हीगेल ने 
सामंत शूरों के शोये, सुदर रमणियों के प्रति प्रणय, आत्मगौरव और वफादारी के 
भावों से संबंधित जगत्‌ को भी रोमांटिक चेतनता में शामिल कर लिया। अंततः 
उन्होंने परिहास्य अर्थात्‌ ह्यमर को रूमानी युग का अतिम हासोन्‍्मुख पक्ष माना । 
इस समग्र कला-इतिहास की धारणा पर श्छेगेल के विश्व-दरतिहास की कल्पना 
की छाप है । इतिहास, समाजशास्त्र और इतिहास-दर्शन, तीनों के अनुसार कला के 
केवल ये ही तीन युग इसी क्रम मे कही नही हुए हैं। वस्तुतः हीगेल वे अपने दर्शन 
के अनुरूप ही कला-इतिहास को इस प्रकार रंग डाला है। ऑर्नेल्ड टायन्बी ने छूगभग 
बीस देशों के कछा-इतिहास की ऋरमानुसार सूची पेश करके इसे अंतिम रूप में 
अप्रामाणिक सिद्ध कर दिया है । फिर, केवल यूरोप के आधार पर ही वे इसके साबे- 
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भौम और सावेकालिक होने का दावा किस प्रकार कर सकते हैं ? अब इसका महत्त्व 
केवल किसी संग्रहालय के लिए ही है। इसके अलावा हीगेल ने प्रत्येक कला-युग के 
अनुरूप एक सर्वोचित [दे० सूत्र (ख), पिछला पृष्ठ] कलछा-प्रारूप की व्यवस्था करके 
इसे और भी असंगत बना दिया है ॥ 
जैसाकि ऊपर निर्दिष्ट हो चुका है, उन्होने ऐतिहासिक अभ्युत्यान के साथ-साथ 
कला-चक्र भी प्रस्तुत किया है; जैसे प्रतीकात्मक युग की प्रतीकात्मक कला, जिसकी 
विशिष्ट श्रेणी वास्तुकला है। इसका विकास ऐतिहासिक विकास का पूरक है-- 
प्रतीकात्मक कछा में आइडिया की अपर्याप्त अभिव्यक्ति होती है भौर उस 
पर बाहा रूप हावी रहता है (पदार्थ का आइडिया पर प्रभुत्व) | 
क्लासिक कठा में आइडिया और बाह्य रूप दोनों में संगति रहती है (पदार्थ 
और आइडिया की भारतुल्यता) और 
रोमाटिक कछा में अनंत आइडिया बाह्मता के ससीम रूपों से मृकत होने की 
कोशिश करता है और स्वतंत्न, अनंत, आात्मचेतन होकर ऊर्घ्वविचरण करता है (भाइ- 
डिया का पदाये पर प्रभुत्व) । 
अंत में हीगेल प्रत्येक कला-प्राूूप के वाह्याभिव्यक्तीकरण के लिए एक विशिष्द / 
कला की भी कल्पना करते हैं; जैसे, प्रतीकात्मक कला-प्राहूप के लिए वास्तुकला, 
क्छासिकल के लिए शिल्पकला और रूमानी के लिए चित्नकछा, संगीतकला एवं 
काव्यकला । किंतु ये विशिष्ट कलाए (विशिष्ट कला-प्रारूपों से संयुक्त) तीनों ऐति- 
हासिक अवस्थाओ से भी भ्रुज्रती हैं। अतः इनमे से प्रत्येक के भी प्रत्येक ऐतिहासिक 
काल के अनुरूप तीन रूप हो जाते हैं । उदाहरणत: वास्तुकला का विकास प्रतीकात्मक, 
क्लासिकल ओर रोमोटिक युग से गुज्ध रकर ही होता है। 
प्रत्येक विशिष्ट कला एक विशेष ऐंड्रियिक माध्यम का विकास है। ललित या 
सुंदर कलाबों की विशेंपताएं संक्षेप में निम्नलिखित हैं-- 
बास्तुकला बाह्य (रूप-प्रधान) है और इसका उपादान अकावेनिक (कार्वेनिक 
भी, जैसे प्लास्टर) पदार्थ (जैसे मिट्टी, पत्थर, काष्ठ) हैं। इसके मूल्य दो हैं-- 
उपपोभिता और सौंदर्य । इसकी रूप-व्यवस्था समानुपात पर आधारित बौद्धिक संबंध 
हैं। यहां कला-नियमो के वजाय मैकेनिक्स तथा ज्यामिति के नियम लागू किये जाते 
हैं और ये सामान्य विचारों का (आइडिया का न्यूनतम) संवहन करते हैं । प्रतीका- 
त्मकता के युग में इसके श्रतीक स्तूप, स्तंभ और तोरणादि हैं। यद्यपि मह मृख्यतः 
प्रतीकात्मकता के युग को ही कला है लेकिन कछासिकल युग में यह देवत्व का 
प्रतिष्ठान करती है और इसके प्रतीक मंदिर, ग्रिरजाघर, आवासगूह, रंगशालाएं, 
नाद्यशालाएं आदि हैं। इस बिंदु पर इसमे (--वास्तुकछा ) से शिल्पकला का साविर्भाव 
होने ऊगता है । रूमानी युग में यह लौकिक होती है जिसकी प्रतीक गोथिक इमारतें 
हैं जिनमे शर्ने:-शनेः पदार्य का ठोस-पन समाप्त होने छगता है । यहां अंतर्देवत्व और 
बाह्य वास्तुकछा-वस्तुओं का संबंध है । अतः यह भ्रतीकात्मक है ॥ 
» शिल्पकला में यद्यपि माध्यम वास्तुकका वाला ही होता है और यह भी 
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4 हैं, छेडिन इसमें रुप (फॉर्म) तथा विषयवस्तु (कॉर्टेंट) थी संगति 
“लिए यह बछास्रिकस प्रारप वाठी है गद्यपि यह भी कठोर पदार्भ (जैसे 
शी, पीतछ, पत्थर, काप्ठ आदि) में ही अभिव्यकत्र होती है। याहतुकला- 
४ व्यक्त आइडिया घुंघछा होता है; कितु एफ मूति (शिल्प) में यह स्पष्ट होता 
छ /पह आत्मचैतन्य को धारण फरती है और उसके (आर्मर्चतन्य) आविभविकी 
मध्यविद्‌ है। यूनानी शिल्पकछा बछासिकल कछा का धरमोतर्ष है। 
चित्रकला रोगोटिक प्रास्प में से पहली कछा है जिसमें स्थानगत स्यू्ों का खोप 
होना शुरू होता है शिससे यह द्वि-आयामी रह जाती है। यह प्रकाश-छायां और रंगों- 
रैखाओं का उपयोग करती है। अतः भौतिक वास्तविकता में णो गुछ यह सोती है, 
बही पुतप्रंस्तुति की शमित में हासिल भी कर छेती है। यह ठोग विस्तार मी ऐंद्रियक 
भोतिकता से विम्युकत है । अतः पुनप्रंस्तुति-सामध्ये के कारण यह शिल्य की तरह एक 
या सम्रुह मानव-प्तिरुषण के बजाय एक संवृर्ण दुनिया, संवेग, आयेश, कार्य, अंत" 
जंगत, संबंध, आदि की अभिव्यंजना की शक्ति प्राप्त कर छेती है। फलस्वरूप माध्यम 
की सीमाएं अभिव्यंजना कौ उपलब्धियों में क्षातिपूर्ति करती हैं। हीगेश रिनैसां 
कालीन ईसाई-चित्कला से अनुप्राणित होफर इसका प्रथम रोमांटिक कला के रूप में 
अभिषेक फरते हैं। इस आधार पर गिओटो की 'जोशिम की चरागाह के बाड़ें में 
थापसी', फ्रा एंजेलिको की 'एनन्शियेसन', टिशियां की 'विसारों मेहोना', वेरोनीज की 
'ग्ेंट केथेरीव की शादी, हिटोरेट्टी फी 'काना की वियाह की दावत', एलंग्रिकों की 
'संत फ्रासिस', रेम्त्रो की 'व्यभिचार में पकड़ी गयी स्त्री ईसा के सम्मुय्! मादि उदात्त 
इसाई रोमांटिक-कलछाकृतियां ठहरेंगी । 
संगीतकझा रोमांटिक प्राखूपों मे दूसरे मसंवर की कला है जिसमें स्थान का 
पूर्णतः लोप हो जाता है । यह चित्रकला से अधिक बिद्विलास को प्रकट करने बाली 
और मर्म-स्पंदन उत्पन्न करने वाली है। इसमें राग-रागितियों का संस्रार मानव जाति 
के भाव-संस्कारी का मंथन करता है, स्मृति को जागृत करता है और आत्मचतर्प के 
लोक में दीप्त हो उठता है। इसमें गति है; यहां तक कि भौतिक पदार्षों तक भे 
यह कृंपन उत्पन्त करती है। 
काव्यकला रोमांटिक प्रारूपों में तीसरे और अंतिम नंबर की कला है जो 
केवल रोमांटिक ही नही, सार्वभौम या वैश्वक (यूनिदर्सल) भी है बयोकि यह साबं- 
कालिक तथा सार्वदेशिक है। यह देश और काछ दोनों की कला है: बिब्ों की 
उत्पादक होने के कारण यह देश-ग्रुक्त, तथा समय के प्रवाह में मानवो की कथा कहने 
के कारण काल-युकत है । इसमें ही 'मामव जाति फो सामूहिक आत्मचेतना' का अँगी- 
कार होता है। यही आत्मचैतन्य को पूर्णत; धारण करती है । यह संगीत से उच्चतर 
है | गिलबर्ट और कुछ के अमुसार “काव्यकछा की सार्वेभोमता--घटनाओं .की 
दशाओं और रागो का उन्मूलन कर सकती है | इसके अछावा इसमें (निहित आइ- 
डिया की) दीध्ति एक चरित्र या दृश्य को भी तीद्रता से उत्कीर्ण करके अकित कर 
सकती है । जब होमर आकिलीज़ की ढाल का वर्णन करते हैं तव वे काव्य में शिल्प 


१४४ : : साक्षी है सौंदग्रंप्राश्निक 


से प्रतियोगिता करते हैं। किंतु जब वे आकिलीज़ के क्रोध के परिवत्तनों का वर्णन 
करते हैं तव वे एक संगीतकार के रादुश एक आंतरिक 'स्व' के संवेगों का अनुकरण 
करते हैं। संगीत की ध्वनि की तरह काव्य का माध्यम (ध्वनि न होकर) विव है; 
ओर विंव एक पदार्थ तथा चितन के बीचोंबीच होता है । लेकिन काव्यात्मक बिब तो 
ठीक आधी दूरी पर स्थित एक घर है जिसका सिह॒द्वार तो चितन एवं दर्शन की ओर 
है तथा पिछवाड़ा कला की ओर ।*““शब्दार्थ --ध्वनि नहीं--ही काव्य में सव-कुछ 


है "९ 
इस प्रकार वे काव्य को दर्शन से पृथक्‌ भी कर देते हैं और उसे दर्शन के 
सर्वाधिक सन्निकट भी ले आते हैं । 
काव्य तीन भागों में विभक्त है--महाकाव्य, वेणुगीति तथा नाटकीय या 
नाटक । हम इनका अत्यंत संक्षिप्त परिचय देंगे। 
महाकाव्य में किसी राष्ट्र के आदिम इतिहास की महत्तम घटनाओं का इति- 
बृत्त होता है। अतः यह बेहद बहिर्मुख और विस्तारपूर्ण होता है । इसमे कार्य-व्यापार 
की बहुलता और राष्ट्र की एकजुट चेतना का अहण होता है। फलस्वरूप इसमें वर्णित 
नायक वैयक्तिक न होकर चरितनायक होते हैं जो बाह्य जीवन में महत्तम संघर्ष- 
आदर्श आदि उपस्थित करते हैं। इस प्रकार महाकाव्य और राष्ट्र-इतिहास का संगम 
हो जाता है। हीगेल ने केवल राष्ट्रों के आदिम इतिहास को ही दृष्टि-सम्मुख रखा 
है जबकि इटाल़बी दांते, अंग्रेश मिल्टन और जमेंन गोएये के महाकाव्यों को बरबस 
0 की कोशिश की है। महाकाव्य-क्षेत्र में वे यूवानी कवि होमर को सर्वोत्तम 
मानते हैं। 
बेणुग्ीति मे अतर्मुखी जीवन से अलग वैयक्तिक मनुष्यों का जगत्‌ होता है । 
अत, यह सब से कम बहिर्मूख और विस्तृत होता है । इसमें 'व्यक्तित्व' का आविर्भाव 
होता है [स्पिरिट से आत्मा, और आत्मा से व्यक्तित्व] जिसकी वजह से काव्यकृति 
प्रकृति-उपज से अधिक उसकी स्व-सृष्ठि होती है। इसलिए इसमे एक ओर वो तीत्र 
ऐकान्तिकता मिलती है और दूसरी ओर निविकल्प विकक्षणता (गरूनीकमेस) । वेणु- 
गीति-क्षेत्र में वे जर्मन महाकवि गोएथे को सर्वश्रेष्ठ मानते है । 
नाटकीय काव्य या नाटक में महाकाव्य एवं वेणुगीति दोनों का संयोग होता 
है। इसमे एक ओर तो कार्य-घटनाओं के द्वारा महाकाव्य का सामाजिक सत्तव तथा 
दूसरी ओर राष्ट्रीय समग्रता के बजाय वेयक्तिक चिंतन के द्वारा वेणुगीति का 
बवैयक्तिक रुझान घुल-मिल जाता है। इसकी परिणति त्रासदी (ट्रेजैडी) मे है [यहां 
वे अरस्तू को स्थापना को अपने ढंग से ग्रहण करते है] जहां दो परस्पर विरोधी 
शाश्वत शक्तियों का दंद्” चछा करता है । इस दृद्ध के कारण निधिकल्प आत्मच॑तन्य 
का सतुलन भंग होता है और फलस्वरूप पात्रों में तताव ओर खिचाव आता है। अंत 
में फलागम की स्थिति में जब कलावस्तु का उत्कप होता है तत्र यह इंढ् समाप्त 


१. 'ए हिस्द्री ऑफ ऐस्येटिवस', पृ० ४४२। 


कलासौंदय्य-इतिहास की घारा का अन्वेषण :: १४५ 


' होता है और इस समाप्ति में व्यक्ति की सृवनितकता का माश [सुल० 'रेचन पै) 
हो जाता है। अंत में पूर्ण प्रशांति छा जाती है। इस क्षेत्ष में वे सोफोग्लीश को 
महत्तम नाटककार मानते हैं। तीव्र द्वंद्ों के बीच भी पत्तों को दुःय और भय की 
विभीषिकाओं को घेलते हुए भी आंतरिक छोक को सशवत बगाना चाहिए। इसके 
लिए वे नायक प्रोमेथियस वो आदर्श मानते हैं। उन्होंने प्रधिद्ध चिश्वकार मुरिल्ठो 
द्वाथ गरीब भिखारी-बच्चों के चित्रण का भी उदाहरण देते हुए #द्दा कि वे नन्हे 
बाह्य संधर्ष को झेलते हुए भी अंतःप्रकाश से दीप्त हैं। इस प्रवार होगे माटक में 
विरोधी भावों और मानव के मंगल माय के अभियानों को अनिवार्य-सा सात छेते 


हैं; 
सारांश यह है कि हीगेंल अपने कला-दर्शन में आधंत एक पुनस्त्थानवादी के 
रूप में नर आते हैं; जहां भी उन्हें मौका मिलता है, ये झटपट मानव-जाति की 
थादिम अवस्या के आदर्श छोक की ओर छलक उठते हैं। उन्होंने कलामं में भी 
केवल तित्व स्वीकार करके उन्हें स्वत: पुष्पित होने से रोककर अपने दर्शवधाश में 
जकड़ दिया है। इसके अछावा उनकी नज़र शास्त्रीय पांच छलित मकलाओं से भागे 
का वर्गीकरण करने में असम रही जबकि उनके युग में ही कई नथों कलाएं विकसित 
हो चुकी थीं । 
इसी धाराप्रवाह मे--सौंदर्य-सिद्धांत का प्रतिपादन करने वाले इत त्िपुटों से 
हटकर--अप्रासंगिक रूप से उदात्त संबंधी उतके निर्णयों को जान लेना भी 
समीचीन होगा । 
उनकी उदात्त-धारणा बांतर पक्ष के वजाय (कांट) बाह्य पक्ष (वर्क) पर 
आश्रित छगती है। क्ाहिर है कि उत पर उद्ात्त-संबंधी बाह्य पक्ष बाछी श्राषीन 
घारणा की ही छाप है जहा वस्तु की विरादता प्रधान होती है। वस्तु की विराद 
कह्पना की घजह से ही वे उदात्त की प्रतीकात्मक कला से नि.सुत्र मानते हैं भोर 
विशाल पिरेमिड, हिंग्रू-काव्य भादि की झूपगत प्रमुथता भे उसे केंद्रित करते हैं । इस 
अकार वे (पूर्ण! के बजाय प्रतीक को, और आइडिया के बजाय पदाथे को उदात का 
मूल तत्त्व सिद्ध करते हैं । 
यही नही, उदात्त प्रतीकात्मक कछा-रूप का एक ग्रुण भी है | उसमें समतोलन 
(प्वाइज) का अभाव होता है। उसमे रूपगत वियद्ता तो होती है लिकिन 
संगीतात्मकता भौर गत्मात्मकता नहीं होती क्योंकि बहू क्लासिक और रोमांटिक 
दीनों कलाओं से पृथक हैं । 
इस श्रकार यह अपर्याप्त अभिव्यंजना से जुड़ जाता है । यह अनंतता को 
अभिव्यक्षत करने की चेष्टा-मात्र है । अतः असंभव है, अपर्याप्त है। उदात्त के अमुभव 
में मनुष्य को अपनी ससीमता का और ईश्वर से अपनी अनंत दूरी का भान होता 
है। इसलिए उदात्त के अनुभव में भमरता का भाव प्रतिष्ठित नही हो सकता । 
सौंदयं और आइडिया मे तो देश-काछ-मिरपेक्षता है कितु अनंत की अपर्योप्त 
अभिव्यंजना बाले उद्यात्त में नही । अतः उदात सौंदर्य और आइडिया से भी पृथक्‌ 
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है । इस प्रकार हीगेंल उदात्त को 'अपर्याप्तता की चैतना' से णोड़ देते हैं. (जबकि 
उनके पूर्ववर्ती काट उसे नैतिक नियम से संलग्न करते हैं) | इन्हीं कारणों से हीगेल 
ने भासद को भी उदात्त-बहिर्भूत घोषित किया है । अस्तु । 

(स) मानचिद्न संदया हे में जिन भाढ त्रिपुटों (संख्या ७ स १४ तक) 
का इंद्वात्मक विकास है, उनमें से अधिकाश को छूघुता तथा प्रप्त॑ंग-संबद्धता के लिए 
छोड़ा जा सकता है। यहां हम केवल कला-दर्शन-संवर्द्धक त्विपुटी और अंत-्षेणियों 
का निरूपण करेंगे । 

ये सभी त्निपुट अंतर्व्यक्त भात्मचैतन्य के अंतर्गत हैं जिनमें हीमेछ ने भनोछोक 
की मनोवैज्ञानिक-दाश्निक निष्पत्ति की कल्पना की है। इनमें मूलप्रवृत्ति, चेतना, 
अनुभूति, संवेदना, स्मृति, संस्मरण, कल्पना, प्राततिभ ज्ञान, चितन, पुनप्रेंस्‍्तुति आदि 
सभी मानवल्ृत्तियां संग्रथित हैं। इस त्रिपुट-श्रंखला की मूछ प्राणिशास्त्रीयः समस्या 
है--पाशु बोघात्मकता (ऐनिमल सेंसिबिलिटी) से बुद्धि और अभिछापा या कामना 
किस प्रकार विकसित होती है; भर्थात्‌ वे (बुद्धि और अभिलापा) किस प्रकार 
जैविक प्राणियों और पशुओं से पुनः दा्शनिक मस्तिप्क में आकर अपने मूल विवेक 
को प्राप्त कर छेती हैं ?* 

इसके पहले हम बता चुके हैं कि आइडिया विवेकशील होते हुए भी भ्रकृत्ति- 
त्रिपुट में विवेकहीन प्रतीत होता है और अंधशर्कित के रूप मे रहता है। इसके 
उपरांत पशु-जीव-संगठन में उसमे पराशु बोधात्मकता का विकास होता है। अंततः 
भानव-जीव-संगठन में उसमें पूर्ण व्यवस्था तथा विशेष क्षमताएं विकसित हो जाती है 
जो मिछकर आत्मा कहलाती है। यह आत्मा प्रकृति एवं आत्मचेतन्य का दुंद्वात्मक 
ऐक्य है । अतः यहु प्रकृति का अभोतिक सार्वभौम पक्ष है। आत्मा मस्तिष्क के 
विशेपीकरण (पर्टीकुछराइजेशन) और वैयक्तीकरण (इंडिविजुअछाइजशन) का भी 
आधार है। 

इस आत्मा के उपत्विपुद (संख्या ८) में 'प्राकृतिक आत्मा में इंदम्‌ की 
स्थिति है; 'अनुभूत आत्मा' में इदमुतअहम्‌ की स्थिति है और “वास्तविक आत्मा! 
में सोहहं की स्थिति है। वास्तविक आत्मा में शरीर-आत्म का ऐक्य है। अतः यहा 
व्यक्तित्व के सार्वभौम जौर चैयवितक दोनों पक्षो का उत्पान होता हैं। इसी वजह 
से मानव सावेधोम होते हुए भी मिन्‍न-भिन्‍न व्यक्तित्दों वाछे होते है और भिन्‍्न- 

भिन्‍न प्रतिभाएं भिन्‍न-भिन्‍न रसों से आप्लावित रहती हैं। 

अंतव्येक्त भात्मचैतन्य की दूसरी अंत.श्रेणी (आत्मा के बाद) “चेतना” की 

है। इस दशा मे पूर्ण आत्म-साक्षात्कार होता है। इसलिए यह वास्तविक आत्मा से 
अधिक विकसित है क्योकि इसमे विपय के प्रति सजगता है जो स्व-बहि्भूत होती है । 
अतः यहा विपयी का ही नहीं, विषय का भी परिज्ञान होता है।'"'"इसके एक उप- 
त्िपुट (सं० ६) में समन्वय की स्थिति में बुद्धि उपलब्ध होती है जहा ऐंद्रियक चेतना 
तथा स्व-चेतना के वाद-विवाद के वीच संतुरून है। यही सार्वभौम और विशिष्ट 
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के बीच भेद होता है भर्थात्‌ ऐँद्रियक जगत्‌ के मायावगुंठम तथा अत्तींद्रिय जगत्‌ के 
सत्य का भेद नजर बाता है । 
अंतर्व्यक्त आत्मचैतन्य का समन्वय मस्तिष्क (द्वे० सं० ७) में होता है। यह 
हीगेल की निष्पत्ति का दूसरा केंद्रविदु है। यहां पहुंचकर बहिव॑स्तु अंत्धनि हो जाती 
है और वह आत्मचैतन्य के रूप में ही जानी जाती है। इसकी सभी प्रतिक्रियाएं इसमें 
ही सन्निहित एवं इस जगत्‌ से सम्बद्ध हैं। इसके तीन खंड हैं---सैद्धातिक मस्तिष्क, 
व्यावहारिक मस्तिष्क और मुक्त मस्तिष्क (व्रिपुट सं० १०) । 
इस ततिपुट (सं० १०) के “्यावह्यरिक मस्तिष्क! के क्षेत्र में मस्तिष्क अपनी 
सक्रियता से स्वयं ही इस जगत्‌ का निर्माण करता है। अतः इसकी वृत्तियो का 
विकास एक बहुमुखी त्रिपुट (सं० ११) में होता है। यह उप-तिपुट होगेल-#त 
'संवेग-सिद्धांत' का आभाधार और अंतर्व्यंकत आत्मच॑तन्य-श्ंखला में सर्वोच्च है | इसके 
तीन खंड हैं--- (१) व्यावहारिक अनुभूति' में समंजस और असमंजस दोनों अवस्थाओं 
के होने से सुख और दुःख दोनों का सहयोग है; (२) 'आवेश और चुनाव” की 
उपस्थिति के कारण अनुकूलता का तत्त्व आ जाता है जिसके वशीभूत होकर वांछित 
रूपों की रचना होती है। वांछित वृत्ति में आवेशों का चुनाव ही है अर्थात्‌ जब हम 
आवेशों में से चुनते हैं और अतुकूछ को ग्रहण करते हैं, तभी चुनाव की पुष्टि होती 
है और (३) हर किसी विशिष्ट चुने गये आवेश से उत्पन्न दशा है जहां व्यक्तित की 
संपूर्ण वैयक्तिकता का तिरोभाव हो जाता है (तल्लीत दशा) । इस तल्लीनता मे 
एकाघ कामना या राग से पूर्ण संबंध जुड़ जाता है जो अपनी परिणत दशा में संवेग 
(इमोशन) कहलाता है । इस प्रकार संवेग की अवस्था में एक चुने हुए आवेश की परि- 
पक्‍वता होती है जहां संपूर्ण 'आत्मा' छय हो जाती है। अतः एक समय में एक ही आवेश 
की प्रधानता हो सकती है । इस प्रकार संवेग और आवेग मिलकर क्रिया को उद्लेरित 
करते हैं। अतः यह (हर्ष) सृजनात्मक मस्तिष्क की क्रियाशीलता और संस्कार तथा 
अभिरतचियों से संलग्न है। इसमे क्रियातत्व की अधिकता के कारण इसे माटकीय 
फार्यों (अभिनय समेत) का भी आधार माना जाता है । यह महत्‌ लक्ष्यों की पूर्ति 
(न्स्संतुष्टि) से उत्पन्न होता है [इस विपुट-व्याख्या के समावातर आईं० ए० 
रिचर्डास के मूल्य-सिडधांत रखकर परखे जा सकते हैं] । 
त्रिपुट सं० १० का दूसरा खंड 'सँद्धातिक मस्तिष्क है जहां हम ज्ञान तथा 
उसके समस्त छीलाहूपों को प्राप्त करते हैं; जैसे कल्पना, संस्मरण, स्मृति, प्राततिभ 
शान आदि | ये सब ज्ञान के विधेय है । सैद्धांतिक मस्तिष्क स्थूछ रूपों की रचना ने 
फरके वल्पना, प्रातिभ ज्ञान, संस्मरण जैसे सूक्ष्म रूपों की सृष्टि करवा है । अतः यहाँ 
घारणाओं की उपलब्धि होती है। 
इसके पहले उपत्तिषुट (से० १२ ) के अंतर्गत सबसे पहले 'प्राति ज्ञान 
आता है जिसे होगेठ भनवद्द्ध या वितल्पहीन मानते हैं। यह वैयवितक मस्तिष्क 
यी अंतर्मृपी छाप है जिसमें सार्वेभोम चरित्र नही होता। यह नितांत अंतर्लीन है । 
इसमें निर्णय की अवस्था का पढ़छा घुंघछा आमास तो होता है किसु उसे साफ-साफ 
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घीर्दा नहीं जा सकता । इसकी दो विशेषताएं हैं--'ध्यान' (अटेंशन) जो मस्तिष्क 
को दिमोन्मुप फरके किसी स्थछ पर केंद्रित करता है, भौर आत्मध्राह्यकरण (सेल्फ- 
एक्सटनेंठाइजैशन) जो अंतर्मुपी अभिव्यवित को विषयगत अर्थात्‌ देश-क्ाल-संभूत 
बना देता हैं। प्रातिभ भान के प्रतियाद अर्थात्‌ 'पुनश्नस्तुति' में बाह्योकरण नदीं होता । 
'पुनप्रेस्तुति' बेर विप्रसित ब्रिपुट (सं० १३) में गंस्मरण या पुनस्मृति है 
जट्टा अवचेतन में पड़े सर्वत्ाधारण (प्रात्िम ज्ञान के वैययतिक के विपरीत) विय 
मस्तिष्क के प्रत्याद्धान द्वारा घेतत जगत्‌ में प्रकट होते हैं । ये विय विशिष्ट ने होकर 
सार्वभौम होते हैं ।***पुनप्रेस्तुत का दूसरा स्वरूप 'कल्पना' है जहाँ कोई एक तथा 
ऐकातिफ विंय के बजाय अतेफ त्या संबद्ध बियो का चेतन जगत्‌ में धारावाहिक 
प्रवटीझरण होता है। महां मनोविशान का मुक्त साहचर्य बाठा नियम छक्षित होता 
है वयोकि विव-प्रवाह पर तर्क या देतु का निर्यत्रण नहीं छग पाता । अत्तः यहां नये 
बिंव भी उत्पन्न होते हैं भौर अनुस्यूत भी । मतः फल्पना उत्पादक ओर पुनरत्यादक 
दोनों है । अंत में 'स्मृूति” है जो वाचिक वियों के माध्यम से (मूछत. शब्द, स्थर 
द्वारा) उत्पन्न एक प्रफार यी पुनप्रैस्तुति है । 
सबसे आएिर में त्विपुट सं० १० का तीमरा थंंड (-'समन्यम) “मुक्त 
मस्तिष्क है जह्दा संकल्प या कामना 'शुद्ध सा्वभौमिकता या वैश्यक्रता' में परिणत 
होती है अर्थात्‌ जहां छौकिक विषय तथा क्रिया के छोप के साथ-साप कामना के 
आलंयन वेयक्तिक ने रहकर सावंभोम देश-काल-निरपेक्ष हो जाते हैं। यह पूर्ण- 
काम और स्व-विस्तारी है, इसीलिए यह मुक्त है। यही कछा और मानव-आत्मा की 
सावेदेशिकता तथा सार्वकालिकता के मानस-उत्स हैं। (इस दशा की तुझना अभिनव- 
गुप्त के देश-काछ-मुक्त साधा रणीकरणवाद से वी जा सकती है) । 
इस तरह हीगेल के सोंदय॑-दर्शन की तरह त्रिपुटों की श्र॑ंपछा पूरी होती है । 
मनोलोक-संबंधी त्विपु्ों पर बर्क तया एडीसन की परंपरा की गहरी छाप है भर 
कई बृत्तियों की स्थापनाएं भाज मनोविज्ञान की दृष्टि से असंगत होंगी; जैसे आत्मा 
का विवेचन [व्विपुट सूँ० ८), सैद्धांतिक और व्यावहारिक मत्तिष्क का विभेद (ब्विपुठ 
सं० १०), कल्पना की धारणा (त्रिपुट स० १३) आदि। इनके थिपय में हम 
भारंभ में बातें कर चुके हैं 
अंत में हम क्रोचे के एक कथन से हीगेल के सौंदयंबोधशास्त्रीय चिंतन का 
समापन करते हैं--“हीगेल का सौदयंदोधशास्त्र (मानो) अंत्येष्टि समय का ओजस्वी 
भाषण है। वे कला के क्रमबद्ध रूपो का पुननिरीक्षण करते हैं; आंतरिक यद्ष्मा की 
ऋमणशः बढती हुई दशाओं को दिसताते हैं और फिर सबको कब्र मे रख देते हैं। सबसे 
अंत में दर्शनशास्त्त उसका म्सिया लिखने को बाकी बच जाता है ।” 
>< 04 ॥ 4 
इस मध्यांतर में हम तीन संवेगवादी (इमोशनलिस्ट) सौंदर्यवोधशास्त्रियों की 
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मुल्य-स्थापनाओं कया निरूपण करेंगे। ये हैं--यूजीन वेरोनू, लियो निकोलाएविद 
तोल्सतोय और यर्जो हमने 


युजीन वेरोन्‌ 
फ्रांसीसी यूजीन वेरोनु (१८२५-८६ ई०) ने 'रूपयाद' के विरोध में संवेगबाद 
की श्रतिष्ठा की । उन्होंने कछा का अभिषान संवेगो में मानते हुए उसे संवेगों की 
सार्वभीम भाषा घोषित किया । अभी तक पुस्तकीय (एकेडेमिक) सौंदर्य वोधशास्त्न में 
आत्मचैतन्य या आइडिया-प्रसूत 'निविवल्प सौंदर्य! ही सार्वभौम माना जाता था; 
कितु वेरोन्‌ ने सवेगों को मानव-जाति की वसीयत मानकर कला की सामराजिकता, 
लोकिकता ओर भावात्मकता की भी प्रस्थापना की । 
उनके अनुसार वस्तु के दी पक्ष है--पहुछा, स्वये वस्तु का रूप; और दूसरा - 
उसका सार या सत्त्व | स्वयं वस्तु तो थाह्म विभूषण है कितु सार है अंतर्णगत्‌ से उसका 
संघान । बाह्य विभूषण और मअंतर्जगत्‌ के बीच सामंजस्य कायम करने के लिए कला 
अधिव्यंजना करतो है । इस अभिव्यंजना में कलाकार और परिपाश्व तो आपस में 
गूंथ जाते है कितु कछाकार और अन्य मनुष्यों की कड़ी छूटी रह जाती है। वेरीत्‌ 
कला का धर्म 'अभिव्यंजना मात्र मानते हैं--प्रेषणीयता के सहित या बिना। इस 
प्रकार वे प्रेषणीयता के बजाय अभिव्यंजना को महत्त्व देते हैं। यदि कंछाकार 
आंतरिक अभिव्यजना की अपेक्षा बाह्य अभिव्यंजना में लीन रहता है ती मिश्चय 
ही भनुभूति-अभिव्यक्ति-अनुभव, तीनो का समावेश होगा और प्रेषणीयता छाजिमी 
होगी । वेरोन्‌ इस भूल तथ्य को छोड़ जाते हैं । 
यह अभिव्यंजना या तो दृश्य होती है (रेखा, रूप, रण भादि), या श्रव्य 
(शब्द, ध्वति आदि), या फिर मुद्रात्मक (अभिनय, अनुभवादि) । अतः इन तीन 
प्रकार की अभिव्यंजनाओं मे ही कछा की स्थिति है । चूंकि अभिव्यंजना माद्ध संबेगों 
का प्रकाशन करती है इसलिए सौदर्य इसका सहवर्ती होते हुए भी अभिव्यजना के 
अधीन है | इस प्रकार वेरीन्‌ सौदर्य को भी दूसरा दर्जा दे देते हैं। यह अभिव्यंजना 
वात्कालिक या सहज या संस्मरणात्मक, तीनों ढंग के सबेगीं का कला में अपनी शक्ति 
द्वारा समावेश करती है| अतः फला में रूप का प्रत्यक्षीकरण तथा अधभिव्यंजना को 
शवित, दोनो का समावेश है। यही उनके "संवेगात्मक अभिव्यंजनावाद का पक्ष- 
वाक्य है | 
इसी पक्षवाक्‍्य के आधार पर वे सौंदर्यवत्व के दो स्वरूप मानतें हैं (जो 
मूलतः 'रूप' और 'विपयवस्तु' ही हैं)--(१) अलंकरणात्मक (डेकोरेटिव) और 
(२) अभिव्यंजनात्मक (एक्सप्रसिव) ॥ 
अलंकरणात्मक कछा मे रूप प्रधान है। इसमें विचार और अनुभूति की 
उपेक्षा तथा रेखा, रंग, ताछ॒, गति, ध्वनि, प्रकाश-छाया आदि दृश्य एवं श्रव्य रूपो 
की प्रधानता है । अलंकरणात्मक कला के तत्वों के निरूपण में वे मानों विकेलमान 
की तरह ही संगत्ति (हॉमेनी), लावण्य और ऐंद्रियता को ढूंढतें हैं। इस कला की 
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प्रधानता प्राचीन (क्छासिकल ? ) युग में रही है । 

अभिव्यंजनात्मक कछा 'सानव-व्यक्तित्व की उत्तेजित अभिव्यक्ति” होती है 
अर्थात्‌ यह गहन संवेग-प्रधान है। अतः यह महत्‌ - विषयवस्तुओं के गोग्य है और 
मतिक तथा बौद्धिक मूल्यों का भी अंगीकार करती है। इस प्रकार वे उदात्त विषय- 
वस्तुओं के महत्त्व को पुनर्स्थापित करके रूपवादियों की एकांग्रिता को तहस-महस 
कर देते हैं। यह कलछा आधुनिक युग में परिव्याप्त है । 

वे भी अंतत रूप और विषयवस्तु के संतुलन के रहनुमा हो जाते हैं | उत्तम 
कला मे दोनीं का संयोगं होता चाहिए क्योकि दोनों परस्पर पूरक हैं। उत्तम अभि- 
व्यंजनात्मक कला के लिए तो अलंकरणात्मक कला की नीव ही चाहिए । 

इस प्रकार वेरोन्‌ महत्त्वहीन होते हुए भी रूपवादियों की मान्यताओं के 
ध्वसक तथा तोल्सतोय के अग्र प्रभावक के रूप में महत्त्वपूर्ण हैं। उन्होंने अपने 'संवेगा- 
स्सक अभिव्यंजनावाद” को आधुनिक धरातल दिया, बद्यषि प्रेषणीयता और सौंदर्य के 
प्रश्नों पर वे गुमसुम-से हो गये हैं । 


तोल्सतोय 


रूसी कछाकार छेव निकोलाएविच तोल्सतोय (१८२८-१६१० ६०) ने 
वेरीतू की कला-परिभाषा का परिवरद्धंन किया। वेरोन्‌ मे संप्रेषण-युक्त अथवा 
बिय्ुक्त अभिव्यंजना पर जोर दिया तो तोल्सतोय ने संप्रेपणीयता को अनिवायें 
ठहराया; वेरोन्‌ के अनुसार कछा अभिव्यंजवा-प्रवण संवेगों की सार्वभोम भाषा है 
तो तोल्सतोय के अनुसार वह सा्वभौस सवेगों के माध्यम से प्रेषणीय भाषा; वेरोन्‌ 
के अनुसार संप्रेपण-युकत अथवा वियुक्त अभिव्यंजना ही छाजिमी है तो वोल्सतोय के 
अनुसार सवेगों के द्वारा संप्रेषण या प्रेषणीयता; वेरीन्‌ संवेगों की परिधि में हास- 
रदन जैसे तात्कालिक तथा सहजस्फूते सवेग भी शामिल कर लेते हैं कितु तोल्सतोय 
वर्डस्वर्थ की तरह केवल सुस्मृत संबेगों को ही ग्रहण करते हैं। अतः तोल्सतोय 
सावंभीम संवेगो के लिए सार्वभौम भाषा की परिस्थितियां भी उत्पन्त करके करा से 
गंभी रता, व्यापकता एवं सहजता शामिल कर छेते हैं । 

अपनी सौंदर्ये-मीमांता में वे कौरमकोर एक '्संवेगवादी' हैं जो वार-बार 
'अभिव्येजना' तथा प्रेषणीयता' को साधन-मृल्य घोषित करते हैं। यही नहीं, रिनैंसां 
के पश्चात्‌ के फ्रांस, जमंनी, इंग्लेड और अमेरिका की सौंदर्य-कला विपयक स्थापनाओं 
को वें अपनी महान्‌ चुनौतियों से लड़खड़ा देते हैं, यद्यपि अपने धंतविरोधों के सामने 
खुद भी लड़बड़ा-से जाते हैं । उन्होने प्लेटो की परंपरा मे--कितु उनसे भिन्न होकर-- 
सच्ची कला एवं मिथ्या कला की कसौटी बदलने की चुनौती दी । उन्होंने यूनानी कला 
(जैसे होमर) के साथ-साथ ईसाई कला (गोस्पेल) को भी ग्रहण किया तथा संत 
भागस्टाइन (३५४-४३० ई०), संत थामस के मध्यकालीन ईसाई-दर्शन के सिद्धांतों 
से प्रेरणा लो। परिणाम यह हुआ कि वे 'कला के धामिक सिद्धांत” के प्रतिपादक हो 
गये जिसमें ईसाई अराजकतावाद तथा फ्रांसीसी त्रजातत्ववाद का मिलाप है। उतरी» 


कलार्सौंदय॑-इतिहास की घारा का अन्वेषण : 


दूसरी चुनौती रसग्राही या भोकता के संबंध में है। न तो वे प्छेटो की तरह उसे 
दाशेनिक मानते है, न ही मैथ्यू आर्नेल्ड (१८२२-१८८८ ई०) की तरह समाज का 
बर्बर-फिलिस्तीन-पोपुलेस नामक तीन वर्गों में विभाजन करते हुए प्रधानतया 
फिलिस्तीनी छोगो में संस्कृति की मधुरता ('हिन्नेइज़्म') एवं आलोक (“हैलेनिज्म") 
का कल्पित में कराकर एक यूतोपषियन रसग्राही योजते हैं। बल्कि उनका कला- 
भोवता जनसाधारण के बीच में से कोई सरछ अविक्वत ग्रामीण किसान है। उनकी 
सीसरी चुनौती कलाकृति के बारे में है। यद्यपि कछाकृति के रूप-संधान के विषय में 
वें लगभग खामोश हैं कितु 'विशुद्ध/ सौदर्य की धारणा का वे आद्यंत उन्मूलन कर देते 
हैं। सौंदर्य को वे घामिक, नैतिक, राजनीतिक परिवेशों से संछग्न करके कला मे 
सौदय के साथ-साथ धामिक-सामाणिक सौंदर्य का भी अभिधान करते हैं । विषयवस्तु 
की दृष्टि से बे सामाजिक रिनेसां के अंतराल में कला के वर्गीय तथा राजनीतिक 
चरिक्ष और उसकी शवित को पहचान छेते हैं किंतु पुनः अपती खोज को थोरोवादी 
व्यापकता से ढांक देते हैं । उनके अनुसार क्षयिष्णु उच्च वर्गों द्वारा पाली-पोसी गयी 
कला दुरूह, वनावटी, भ्रष्ट, कुरुचिग्रस्त मादि है । अतः तिरस्काय है। उनकी चोधी 
चुनौती कछाप्रभाव के बावत है। न तो वे भरस्तू की तरह होम्योपैथिक केथासिस 
स्वीकार करते है; न ही भास्कर वाइल्ड, गॉशियर, बादलेयर आदि की तरह मात्र 
सौंदयंबोधमूलक या ऐस्थेटिक संवेग मानते है बल्कि भोजन' के भ्रभाव की तरह उसका 
भी स्वस्थ-अस्वथ प्रभाव मानते हैं (3० 'स्वस्थ कछाएं) | इस प्रकार उनके मुताबिक 

कला का अंतिम मूल्य 'मनोविनोद!ं अथवा 'सुख” न होकर सहकार अथवा शिक्षा 


है) 
जैसा कि हम पहले कह चुके हैं, तोल्सतोय ने कला के वर्गीय चरित्र और 
राजनीतिक-सैद्धातिक परिवेश को काफी पहचान लिया था। उन्होंने अपने समकालीन 
कार्ल मास (दे० 'कला कया है : अध्याय ७ : अनुच्छेद ६) के सिद्धांतों का भी 
परिचय हासिल किया था। उनकी विवेचना के आधार पर निस्संदेह रूप से कहा 
जा सकता है कि वे कला के 'विशिष्ट-जन' सिद्धांत की जगह पर 'सामान्य जन के 
सिर्डात तथा शासक वर्य की कछा की विषय-वस्तु के निरूपण में माक्स से परोक्ष 
रूप से प्रभावित हुए हैं। वैसे फ्रांतीसी प्रजातंत्रवाद, ईसाई अराजकतावाद तथा रूसी 
सामंतवाद भी उन्हे उनके अंतर्विरोध-ग्रथित समानांतर निष्कर्षों के नज़दीक लागे । 
कहा क्या है ?” (१८६८) में वे कला के वर्गीय चरित्र के आधार पर दो 
कराए मानते हैं--जनता की कला और अभिजात वर्ग या शासक वर्ग की कछा | 
इस आधार के शोषण-बहुल और आशिक पहलू पर जीर न देकर वे उच्च वर्ग की 
कछा को चर्चे-ईसाइयत से उद्भूत मानते हैं जिसका लक्ष्य व्यक्तिगत भआनंदोपभोग है 
और जनसाधारण बी कला को सच्ची ईसायत से उद्॒भूत मानते हैं जिसका मकसद 
ईश्वर का पितृत्व और मानवों का भातृत्व एवं साम्य, परमपिता से तात्कालिक संबंध 
तथा हिंसा के बदले प्रेम और विनय का अभिधान है। उन्होंने घोषणा की--शासक- 
बे के इंद्रियसुपानंद-साधना विषयक विचारों को बामगार्टन के सौंदयंवादी सिद्धांतों 
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का लिवास पहनाया गया और विपय-वस्तु की दृष्टि से बोकेशियों से छेकर मार्सेल 
प्रेवोस्त तक उपन्यासों, कविताओं और गीतादि में उच्चवर्गीय व्यभिचा रमूलक 
भावनाओं को बदल-बदलकर पेश किया गया। इसी प्रकार फ्रेंच कलाकारों के 
अधिकांश चित्न अनेक रूपों में नारी की नग्तता की नुमाइश लगाते हैं (अ० ४ ६) और 
नृत्य-नाटक कामोत्तेजक खेल में वदलकर अश्लीझता प्रदर्शित करते हैं (अ० : १) 
अतः उच्चवर्गीय कछा की विपयवस्तु में घोर दरिद्रता है। उनके अनुसार उच्चवर्गीय 
लोगों की तकरीवन सभी भावनाएं तीन तरह की हैं--गर्व की भाववा, कामवासना 
की भावता एवं जीवन के प्रति थकान तथा असंतोप की भावना। झूठी गर्व-भावना 
की वजह से अभिजातवर्गीय कला में कृत्तिमता और ऐकांतिकता समाती गयी; फाम- 
वासना कौ वजह से इंद्रियतोलुपता, जटिलता और पतनशीलता हावी होती गयीं 
तथा जीवन के प्रति असंतोप-यकान की वजह से घुंघछापन, रहस्यात्मकता, दुरूहता 
आदि ने जकड़ लिया | इस प्रकार ज्यों ही कछा 'सामान्यजन' के लिए न रहकर केवल 
शासक वर्ग तथा धनिक वर्ग (/विशिष्टजन') के लिए हो गयी, त्यों ही वह पेशा बन गयी, 
छर्चीछी हो गयी, विज्रष्ट हो गयी और झूठी हो गयी । उनके अनुसार रिनैसां के बाद 
की अधिकाश कछा (पहले की भो बयों नहीं ? ) ने मनुष्यों को समूहों, वर्गों, राष्ट्रों 
ओर संप्रदायों मे ही नहीं वाँटा, वल्कि आपसी दुश्मनी भी पैदा की है । अतः देश- 
भवितपूर्ण काव्य और धन्नासेठों द्वारा पालित चर्च-कछा हेय है। सच्ची कला तो 
ईसाई-कला है जो सच्ची ईसाइयत के भाईचारा, प्रेम, विनय, शुद्ध जीवन, आपसी 
सहयोग, सार्वजनिक बंटवारा जैसे मूल्यों को धारण करके आनंदसाधक होने के 
बजाय, सरल भावनाओं द्वारा मनुष्यों को एक करती है। इस प्रकार तोल्सतोय 
अच्छी कहा और ईसाई कछा को एक बना देते हैं । यह सही है कि वे रूढ़िगत चर्च 
को ही सब दुर्गुणों का मूछ मानकर सच्ची ईसाइयत की रहमुमाई करते हैं लेकिन 
रूढिंगत चर्च और सच्ची ईसाइयत दोनों ही सामाजिक-आथिक दशाओं के दपंण हैं 
जिन्हे वे नजरअंदाज कर जाते हैं। अलबत्ता धर्म के उस पातक और शोपक रूप के 
खिलाफ वे बगावत करते हैं जो राज्य और उसके अत्याचारी साधनों (जैसे पुलिस, 
फौज, कर, अदालत, चर्चादि) के साथ मिला रहता है। चर्च-ईसाइयत का ध्वंस करके 
सच्ची ईसाइयत की प्रतिष्ठा के साधनों में वे जनता का 'असहयोग” और जनता 
का भाईचारा अंतिम अस्त्र मानते हैं । यही उनका संक्षिप्त “ईसाई भराजकतावबाद' 
है जो 'घर्म! के बजाय 'घामिक धारणा” तथा 'व्यापक ईसाई-भाईचारे' के बजाय 
“मानवजाति के सावंभौम भाईचारे' में परिणत हो जाता है। अपने इस जोवन-दर्शन 
को उन्होने अपने उपन्यासों-कथाओं में प्रतिपादित किया है तथा इसमे उन्होंने अपना 
कला-दर्शंन भी सन्निहित कर लिया है। सारांश यह है कि तोल्सतोय के कला-सिद्धांत 
में नैतिक सिद्धांत तथा भाववादी सिद्धांत का मेल है। 
उन्होंने देखा था कि फ्रांसीसी राज्यक्रांति भी व्यापक ईसाई भाईचारे को 
सा्ववभोम भाईचारे में नही बदल पायी ॥ अतः उन्होंने मनोक्रांति की योजना पेश करते 
हुए बताया कि कला द्वारा ही व्यापक ईसाई-माईचारा मानव जाति को सार्वभौम 
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भाईचारे में बांध लेगा । यह 'भाईचारा' ही युग का क्रांतिमंत्र है। यह भाईवारा 
धामिक है कितु 'धम'(>>च्चे) के इद-गिर्दे त घूमकर धामिक धारणाओं जैसे ईमाई 
धर्में-संभूत सभी मनुष्यों के आपसी प्रेम और सहयोग और साम्य के केंद्र की भोर 
जा रहा है। यह भाईचारा ही भोतिक और आध्यात्मिक, वैयवितक और सामूहिक, 
सामयिक और चिरंतन शुभ (कल्याण) की प्रतिष्ठा करेगा ! यह भाईचारा शुद्ध 
जीवन, आपसी सहयोग और सार्वजनिक बंटवारा जैसे साधन-मृल्यों द्वारा उच्च- 
अभिजात-शासक बर्ग की स्थिति को अनुचित और असुरक्षित सिद्ध कर देगा और 
उनके बनावटी, ऐंद्रियक ढोंगी भोग-सुख का पर्दाफाश करेया । और यह भाईचारा 
कामम होगा कछा के द्वारा। जाहिर है कि यह कला ('घर्म“-युकत न होकर) घाभिक 
धारणाओं मे गुंफित होगी । इस कछा की वस्तु का निर्णय युग की धासिक चेतना के 
आधार पर होगा और उसका मुछ लक्ष्य सुख न होकर--मानवों का भाईचारा या 
संघ होगा । यह संघ तभी कायम होगा जब वर्ये-भेद मिदेगा ( वर्ग-भेद भी कला 
तथा कला में ग्रहीत भावनाएं ही मिटायेंगी, हिंसक क्रांति (उदा० फ्रांसीसी कांति) 
नही । अतः कला के नेतृत्व मे धार्मिक, सामाजिक, नैतिक ओर राजनीतिक स्थितियों 
में परिवर्तन-संशोधन होगा अर्थात्‌ कराति कर्मंशील न होकर मानसिक अधिक होगी । 
यह तील्सतोय का प्रबल अंतबिरोध है कि वे सिद्धातत: तो समाज की विपमताओं के 
मूल में मात्र चर्चे-ईंसाइयत; तथा क्रांति और पुनर्जागरण के मूल में भात्र धामिक 
कला के साध्य मूल्य प्राप्त करते हैं, किंतु अपने व्यावहारिक जीवन तथा कलाकृतियों 
में सामाजिक विष्मताओं तथा सक्रिय विरोध का घोष करते हैं । तोल्सतोय की इस 
स्थापना मे कृषक रूस झांकता है | सामंत युग में सबसे बड़ा और मज़बूत पंजा सच्चे 
तथा सहज धर्म का न होकर मठ संगठित और शोपक-पोषित धर्म का होता है । 
तोल्सतोय इसी पंजे को तोड़ने के लिए चर्च-धर्म को पूर्णतः विनष्ट करने का आग्रह 
करते हैं | इसके अतिरिक्त कृषक देशों की &६% जनता किसान हीती है जो धर्म- 
भीर तथा नेक होती है। वह दुबंल, अपढ़ भौर अ-संस्कृतव भी होती है। यदि वह 
असफल हिंसा करती तो शासक वर्ग की सेना-पुछिस-अदालत की सहस्रबाहु श्रति- 
हिंसा उसका खात्मा ही कर सकती है । इसलिए तोल्सतोय एक ओर तो नेक सीधे- 
सादे तथा नितांत ईमानदार औसत रूसी किसान (मर्थात्‌ ६९% बहुसंस्यक जनता) 
को आदर्श कलछाग्राही घोधित करते हैं, दूसरी भोर ईसाई धर्म के सामूहिक और उदात्त 
मूल्यों (अर्थात्‌ घामिक दृष्टि से उद्भूत भावनाओं) को ग्रहण करके 'सामान्य जन 
के लिए विशिष्ट भावनाओं से युक्त” कला अर्थात्‌ सच्चो कछा के आदर्श पेश करते 
हैं भौर अंततः इन भावनाओं की प्रेपणीयता के लिए कला द्वारा हिसा को दूर करते 
हैं; 'सही दिशा” बताकर कछा की ग्रतिगामी शक्ति अश्रीमित कर देते हैं । यह सब 
उन्होंने जाने-अन जाने दोनो ढंग से किया है। 
इस प्रकार उन्हंनि सच्ची का ओर 'जवता की कला को समानार्थक 
संदर्भ दिये हैं--जो बहुसंख्यक छोगों के छिए बोधगम्य हो । कला वोधगम्य तमी 
होगी जब उसमें श्रम करने वाले करोड़ों लोगो की खिंदगी के विविध और अनंत रूप 
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होंगे, जब वह गर्व, वासना, असंतोष की स्ुंडित भावनाओं ये आजाद होकर घामिक 
दृष्टि से उद्भूत विशिष्ट महत्त्व बाली सार्वेभौम व्यापक भावनाएं लिये होगी, जब 
बहू सुलभ, सुगम, सामूहिक, सुवोध होगी और जिम शिक्षित-अशिक्षित दोनों ही समझ 
सकेंगे वयोकि उसमें उदात्त भावनाओं का प्रेषण होगा । अतः बहुत अच्छी कछा उच्च 
बर्य के एक बहुत छोटे से समूह के लिए ही सुवोध नहीं है । सर्वोत्तप्ट कछा उनके 
लिए अवोध्य हो सकती है झितु सरल मानवों के बहुसंख्यक समूह के लिए हगिश 
नही । महान्‌ कलाइृतियां इसलिए महात्‌ हैं कि उन्हें बहुमेंददक समुदाय है हमेशा 
समझा है और वे सुगम तथा सामूहिक हैं। दुर्वोध कछा या तो कछा नहीं है, या 
फिर बुरी कछा है क्योकि कला का कार्य तो अगम्य और अबोध को सुगम और 
वोधगम्य बनाता है। अत: सच्ची कला बहुसंदयक समुदाय के लिए बोधग्रम्प और 
अनुभूत है; उसमें उदात्त भावनाओं का प्रेषण होता है और वह सभी मानवों के लिए--- 
जाति, देश, राष्ट्रीमता, शिक्षा, काव्य-संस्कारों का अतिक्रमण करके---'सा वे भौम' होती 
है । उसका 'संक्रमण' (इन्फेक्शन) तात्कालिक होता है । इस कोटि में इलियड और 
ओडिसी; भाइजक, जेकोव और जोसेफ़ फी कथाएं, भजन, धर्म-कथाएं, शावयमुनि 
की कथाएं, वेदों के स्लोत ('कला व्या है?! अध्याय १०), पालने की छोरियों, 
स्वांग, ग्रामीण हास्य-प्रहसन, घरीं की सज्जा, वेश-भूषा, बर्तनी की आकृतियां, ईसा> 
प्राथनाएं, स्मारक, घामिक जुलूस आते हैं । उन्होंने सच्ची कछा के अपने सिद्धांत की 
अति भी कर दी है। जो भी कलाकइृति अशिक्षित और संस्कारों से अप्रदत किसान 
की समझ में नहीं आती, वह हेय हैं । इस प्रकार सोफोक्लीज़, दाते, शेक्सपियर, 
मिल्टन, गोएये, हाइने, इब्सन, मलामें, वीबोवेन, वाग्वर, मोनेट, रेनोएं, जोला आदि 
गौर स्वयं उनकी अधिकांश कृतियां उनकी इस परिधि में नहीं आती । स्पष्ट है कि 
जीवन के अंतिम समय तक उन्होंने एक ओर तो सभी श्रेष्ठ क्हात्तिकल यूनानी-रोमव- 
छातीनी कलाकृतियों को अपनी इस कसौटी पर खोटा सिद्ध कर दिया और दूसरी 
ओर खुद अपनी अधिकांश कृतियों को भी त्याग दिया। लेकिन तीसरी ओर संदूर्ण 
प्राकृत्‌ जन-जीवन को ही कला दया कलाकृतियों की उपस्थिति एवं संभावनाओं से 
पूर्ण माना । यह ग्रोपुच्छन्याथवत्‌ स्पष्ट है कि उक्त कसौटी की मूल प्रेरणाएं दो हैं--- 
(क) उनकी शुद्ध ईसाइयत की धारणा जो ऐतिहासिक चर्च तथा उसकी रूढियों से 
मुक्त हो, और (ख) उनकी विशिष्ट संवेगों की घारणा जिसमें धामिक, संक्रामक 
ऊर संस्छृत्त उंत्रेण हो फ्ापिर हों | घहा एक बुनियादी सवा उठता है कि या 
शुभ या कल्याणपूर्ण जीवन में धर्मे-विहोन (यदि सधार्मिक न हो) कछा की कोई 
जगह या अहमियत नही है ? तोल्सतोय का उत्तर है--'नहीं !' यह स्थापना 
उनकी सारी व्यापकता ओर गहराई का निषेध कर देती है क्योंकि इसमे उनके अंत- 
विरोध की परिणति हो गयी है| यहां आकर ही दे बामगार्टन से भी बहुत छोटे भर 
पीछे हो जाते हैं। वस्तुतः वे मानते हैं कि कछा हमेशा उन्हीं भावनाओं का प्रेषण 
करती है जो हमारे युग के घामिक प्रत्यक्षीकरण से नि:सृत होती हैं, जबकि भावनाएं 
प्रमुख: हमारे युग के सामाजिक (क्थिक ओर सांस्कृतिक) पत्यक्षीकरण से नि.सूत 


कलासोंदर्य-इतिहास की घारा का जन्वेषण ४“ 
ज 


है 


होती हैं। वे प्लेटो से प्रभावित छगते हैं, समाज की अशुभ विचारों से रक्षा करने के लक्य 
में । यही नहीं, वासनात्मक, अहँवादी, अध्ामिक छोक का परित्याग करने के अलावा 
वे परिशदी-वहिमूत, कदु-कठोर और आक्रामक तया छोकमंगल वी साधनावस्या के 
लोक का भी परित्याग कर देते है। यह्‌ उनकी तीसरी कमी है जो कला को सीमित 
कर देती है| वे कछा की केवल इच्छा-ठोझ की पंथगामिनी बनाते हैं जहां आत्म 
समाधि की तल्ठीनता तो है किंतु ज्ञान-छोफ यय तेज और कर्म-छोक का संघर्ष नहीं। 
बे रूसी किसानों की क्षोंपड़ियों में जाकर उनसे सीये इंसान को जगाते तो हैं किएु 
उसे विशाकू जन-पथणों में साधिकार चलने न॑ देकर विनय और कृपा के द्वारा चछाते 
नश्र भाते हैं । 

अभी तक हमने मुख्यतः उनके कला-सिद्धांत के सामाजिक आयाम पेश किये 
हैं जो उनके जीवन-दर्शन और राजनीतिक चिंतन के प्रतिबिंव हैं ! इनकी तीन 
विशेषताएं हैं--(१) कला मे गंभीरातिगंभीर पदात्त धर्माथ्रित भावनाएं हों, 
(२) कला को सामान्य जन अर्थात्‌ अधिकाधिक छोम ग्रहण कर सकें, और (३) कहा 
में सहज भ्षक्रमण और सार्वभौम प्रेपणीयता हो । 

अब हम कला-प्रक्रिया तथा कला-व्यापारादि का पर्यालोचन करेंगे । 

उनकी दो परिभाषाएं द्वष्टव्य हैं--- 

“अपने में ही वह भावना पुनर्जायृत करना जिसे व्यक्ित एक बार अनुभव 
कर चुका हो और उत्पत्न कर लेने के बाद उसी भावना को रेखाओं, रंगों, गतियों, 
ध्वनियों या शब्दाभयी रूपों के माध्यम से दूसरों तक इस तरह संप्रेषित कर देना 
जिससे कि वे भी बसी ही भावनाओं का अनुभव करें--कला की प्रक्रिया यही है (” 

“कला वह मानवीय व्यापार है--जिसमें एक मनुष्य सचेतन रूप से बाह्य 
संकेतों के द्वारा उन भावनाओं को दूसरों तक ग्रेपित करता है जिनमें वह स्वयं ठीत 
हुआ हो । इस प्रकार दूसरे भी इन्हीं भावनाओं से संक्रमित होते और इनका अनुभव 
भी करते हैं।” 

पहली परिभाषा के अनुसार तोल्सतोय अभिव्य॑जता से ज्यादा प्रेषणीयता 
पर जोर देते हैं। वे उन्हीं संवेगों का संग्रेषण प्रतिपादित करते हैं जो याद हैं। इस 
दृष्टि से वे वर्डस्वर्थ के 'प्रशाति में पुनस्‍्मूत संवेग' चाले कथन से प्रभावित होते हैं । 
इसके अलावा वे आंशिक संप्रेपण के बजाय समग्र संप्रेषण के हामी (उत्ती भावना 
का चंसा ही संप्रंपण) हैं जो संदियनिभूति में निर्तात नामुमकिन हैं । 

दुसरी परिभाषा द्वारा वे कला को सावंभौम मानते हैं। उसकी विषय-वस्तु 
सार्वजनीन (सावेजनीन अनुभूतिया) हो । कछानुभव में वे चित्तल्लीनता की पहली 
शर्त रखते है। सौंदर्य-भावना के क्षेत्र को चेतन मानस और मानव जाति से जोड़कर 
सौंदर्य के मात्न अनुभूतिपरक एवं “विशुद्ध' प्रत्यय का त्याग करके उसे 'सापरेक्ष! बनाते 
हैं। वे संक्रमण के आधार को अधिकाधिक फैछाते हैं और अनुमूति के आधार को 
सुगानुकूल धामिक प्रत्यक्षीकरण से जोड़ते हैं। इसीलिए वे यह भी कहते हैं कि 
कलात्मक प्रक्रिया का उद्देश्य दूसरों तक सर्वोच्च एवं सर्वोत्तम भावनाओं का संग्रेषण 
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है । यह संप्रेषण पूर्णप्रभावक और सार्वभौम हो । 
सबसे पहले हम "भावनाओं की चर्चा करेंगे। तोल्सतोय मे जगह-जगह पर 
भावनाओं, अनुभूतियों तथा संवेगो के मनोवैज्ञानिक भंतरों का ध्यान न रखकर उन्हें 
“भावों! के संश्लिष्ट अर्थ में प्रयुक्त किया है। 
उनकी परिभाषाओं में यह भी इशारा है कि कला तो मानवों की अनुभूत्तियों 
का प्रकाशन करती है कितु शब्द विचारों का। यह नतीजा असंगत है। मानव-- 
कलाकार या पाठक--केवरू अपने विचारों की अभिव्यक्ति के लिए ही नही, अपितु 
अनुभूतियों की अभिव्यक्ति के लिए भी शब्दों का इस्तेमाल करते हैं। अत: अब हम 
कह सकते हैं कि कला मे, विशेष रूप से काव्य-कल् में, विचारों तथा अनुभूतियो 
की अभिव्यवित तथा प्रेषणीयता के लिए शब्दो का इस्तेमाल होता है और प्रेषणीयता 
कभी हुबहू पूर्णप्रभायक नहीं हुआ करती । शब्द तो मात्र माध्यम होते है। 
अतः हम अभिव्य॑ंज्य के लिए एक शब्द गढ सकते हैं--भावज्संवेग” । आगे 
हम इसका उपयोग करेंगे | 
जैसाकि हम जानते हैं कि भाव-संवेग स्वयं में शुभ-अशुभ, सुदर-असुंदर नही 
होते | वे अपने परिपाश्यों की वजह से ऐसे हो जाते हैं। तोल्सतोय उनके सुंदर- 
असुंदर होने की पडताछ नहीं करते | वे शुभ-अशुभ की कसौटी ही खरी रखते हैं 
और उसे 'सच्चे धर्म! के तराजू पर रख देते है। इस प्रकार वे शुभ के लिए सौदय 
को तथा शिक्षा के लिए आनंद को बहिप्कृत-सा कर देते हैं। 
वे इन भावनाओं की सामान्यता का लोप करके शुभ तथा शिक्षामूलक 
विशिष्टता को स्वीकार करते है। उनके अमुसार पवित्नता तथा साधुता के माध्यम से 
ये भावनाएं संक्रमित होती हैं। इस तरह वे उन्ही भावनाओं को सक्रमण के लिए 
आदर्श मानते हैं जो मनुष्यों को आपस में तथा उन्हे ईश्वर से मिलाती हैं। इनका 
संक्रमण भी संख्या के आधार पर सर्वाधिक तभी होगा जब वे रोजमर्रा की सादी 
जिंदगी की सरलू भावनाएं होगी । अतः वे भाव-संवेग सर्वाधिक संक्रमण योग्य होने 
चाहिए, इन्हें मानवो को परस्पर तथा ईश्वर से ऐवय कायम कराना चाहिए और 
सरक एवं सुबोध होना चाहिए । प्लेटो की तरह वे भी भावसंवेगोचित्य के दावेदार 
बन जाते हैं और भगवद्विपयक रति के हक मे मनुष्य-विपयक प्रीति की उपेक्षा कर 
देते हैं। लगता है कि मानो वे इस क्षेत्र में अरस्तू से भी पीछे चले गये हैं। संत 
आगस्टाइन तथा संत थामस के दशेन मे वे अपना उद्धार करते हैं। जो वस्तुएं 'दंवो ऐक' 
की तरह है वे सुंदर हैं ॥ और जो 'पाथिव अनेक' की तरह हैं थे अन्य हैं। बे वस्तुएं 
उस देवी ऐक का सच्चा दर्पेण न होकर प्रतिविव हैं। मनुष्य की आत्मा ईश्वर को 
अपने मानसदपंण में देखती है। अतः प्रतिविबित-प्रतिबिबक तो एक हैं कितु प्रतिबिब 
पृथक है। इसी वजह से मध्यकालछीन यूरोपीय साधना मे सौंदर्य और छलित कछा 
का कोई खास रिश्ता नही है। यही छांह वोल्सतोय में धुधछी होकर उभरी है 
जिसका मुख्य उद्देश्य सोंदर्य और आनंद के वजाय शुभ और शिक्षा है तथा जो ईश्वर 
(देवी ऐक) और मानवों (पाथिव अनेक) का ऐक्य करती है 
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उनके अतुसार भाव-संदेगों का विभाजन कुछ इस प्रकार होगा-- 
| ५+ नीयत नील नमी न न्‍ न ननन+ ७-9 सन नन न नमन नमन नमन न न." 











श्रेय: शुभ न 
ग्राह्म ! बग्राह्म 

शांति, प्रेम ईश्वर रति, भय, 
५ लछोकरंजन ताप, 
धर्य, क्षमा, वात्सल्य घृणा, 

सख्य, रति (वासना); 
अहिंसा, करुणा, प्रीति, शोक, चिंता, 
दया, त्याग, प्रसन्‍नता, ह्सि 
मादि विनय ये 

भादि भादि 

सर्वोच्च एवं सर्वोत्कृष्ट सामान्य 





तोल्सतोय का “संक्रमण” केवल उन्हें श्रेय तथा ग्राह्म-प्रेय भाव-संकेगों के 
कला-प्रभाव में तो जमा जाता है कितु वे साधारणीकरण या कैथासिस जैसी साथंभीम॑ 
प्रक्रिया नहीं बता सके | उनका 'सावंभोम भी बेहद सीमित है । 
यह भी तो हो सकता है कि उत्तम तथा 'सच्ची' भावनाएं संक्रमण तो कर 
लो किंतु उत्तम तथा श्रेष्ठ कछा की सृष्टि न करें। संक्रमण का इतना संकुचित 
माधार इसे नहीं सुलझा सकता क्योकि उनके अठुस्वार तो संक्राण--रपणीयता के 
साथ मिलकर--भनुष्य की सोदयं-चेतना की बृद्धि करने के बजाम आध्यात्मिक 
उत्पान ही फरता है अर्थात्‌ वह घामिकता-मानवतावादी विधा वाछा है। 
दूसरा प्रसंग है कछात्मक प्रेषणीयत्रा का। कछाकार गलाक्ृृति के द्वारा 
पाठकों या दर्शकों तक भाव-संवेगों छय सर्गपण करता है । यदि बह संप्रेषण के द्वारा 
उनके शूभाशुभ और भ्रातृत्व का ज्ञान बढ़ाता है तो उसके संवेग संक्रमण के द्वारा 
उनके (पाठकों के) बोधात्मक ग्रहण को तीव्र बनाते हैं ॥ इस प्रब्यर तोल्मतोय के 
अनुसार संप्रेवणीयता के आयामो में दर्शक था पाठक या श्रोत्ता वटस्थ तया झुचि- 
बहिर्भूत नही रह पाता, बल्कि कछाकार की भावनाओं में स्वयं भो भाग छेता है। 
यह एक जदिल सौंदर्यवीधशास्त्रीय समस्या है. कि जब पाठक प्रेषणीयता से वस्तुतः 
भाग लेने छग्रेया तो न तो वह कलाक्ृत्ति की आशंसा कर सकेगा और न ही उसके 
परीक्षण-निरीक्षण के काबिझ होगा । यदि रामायण में हम संधरा की ईर्ष्या में पूर्ण- 
रूपेण भाग से तो अन्य विपरीत भाव-ावेगों से बहिष्कृत हो जायेंगे । अतः भाव-संवेगों 
में भाग हेने बाली बात प्रेषणीयता को असार्यक बनाने के सायन्याथ कठा कौ 
समग्रवा भी खंदित कर देती है | तोल्ततोय ने प्रेषणीयता को भी विशिष्ट, सर्वोत्तम 
और सर्वोच्च भावनाओं के संदर्भ मे देखा है। उन भावनाओं में मोधमम्यता हि 
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स्थान पर विश्वास की शर्ते-सी लगायी गयी है। यदि शेव्सपियर का 'हेमलेट' नाइक 
अर्यंत सरल और सुबोध लिख दिया जाय कि बह पूर्णलूपेण सुस्पप्ट हो जाय, तो भी 
तोल्सतीय उसकी प्रेषणीयता को अस्वीकार कर देंगे क्योंकि उन्हें था उतके कल्पना- 
नुकूछ रसग्राहियों को उस कलाकइृति की विपय-वस्तु पर ही अविश्वास है। मतः 
स्पष्ट है कि थे पूर्ण प्रेपणीयटा होने पर शी आस्था के. अभाव में प्रेषणीयता को 
अस्वीकार कर देते हैं। आस्था या विश्वास प्रेषणीयता का एक सहायक अंग तो हो 
सकता है कितु अनिवारय नहीं । उनकी मूछ भूल है--/विशिष्टो भाव-सवेगों की ही 
प्रेषणीयता | बह सिद्ध होता है कि उनका प्रेषणीयता बए सिद्धांत अपूर्ण और अयुक्ति- 
युक्त भी है। 

साराश यह है कि उनके कला-दर्शन में ईसाई अराजकतावाद, फ्रांसीसी 
प्रजातंत्रवाद तथा आदर्श रूसी सामंतवाद का प्रभाव है। उनको कला-मीमांस में 


चेरोनू और वर्डस्वर्थ के अछावा यूतानी-रोमी कला, ईसाई कछा (गोस्पेछ) तथा 
लोक कला (रूसी) का प्रभाव है। 


यर्जो ह्ने 


'संवेगात्मक अभिव्यंजनावादियों' की क्षेयी में तोल्सतोम के पश्चात्‌ महत्त्वपूर्ण 
सौंदर्यशास्त्ती फिनलेड-वासी यर्जो हनें हैं। सन्‌ १८०० ई० में उन्होंने “दि ओरिनिस 
ऑफ आटे” नामक पुस्तक मे ब्रिटिश और फ्रांसीसी सम(जशास्त्र, जमेन मनोविज्ञान 
और थभूनानी कछासिकल परंपरा का पूरा उपयोग करके अरस्तु के विरेचन-सिद्धांत का 
आधुनिक रुर्पातर किया। अरस्तू ने विरेचन-सिद्धात को नाटकीं---विशेषतया ज्ञासदी-- 
में छागरू किया था; कितु हमे ने संवेगात्मक अभिव्यंजनावाद की भूमिका में उसका 
प्रसार सभी प्रकार की कलात्मक अभिव्यंजनाओं में किया । 

उन्होंने सामान्‍य संदेगों के स्थान पर त्तीक्ष संबेगों को आधार भाना और 
जन महाकवि गोएये तथा जमेन काव्ययुग द्वारा स्वीकृत 'दवाव और तनाव! (स्ट्रम 
अंड ड्रांग) के सिद्धांत का ग्रहण अपने नव्य विरेचन में किया । 

कलाकार के अंतर्लोक में तीद् संवेगों का उपद्रद होता रहता है जिससे 
संदेगात्मक दवाव और त्तनाव उत्पन्न होता है । यह उसकी ऐसी वेयक्तिक मन.स्थिति 
है जिम्से बह निस्वार चाहता हैं। विस्तार के लिए आवश्यक है कि उसके भंतर्जेगत्‌ 
से पृथक कोई 'बद्विगंत यथाये' हो, जहां वह इस दवाव को स्थानांतरित कर दे ५ कला 
इस वहिगंत यथार्थ के रूप में आती है । अत: कलाकार अपने संवेगात्मक दबावों को 
किसी कला-रूप मे अभिव्यंजित करके स्वयं एक “चहिर्मंत दूरी' पर हट जाता है। 
इस अकार, भ्रयम चरण में, जो वास्तविक स्थिति में कुंठित और दवावयुवत संबेस 
हैं ये ही बहिंत दूरी-संप्राप्प बनुभूति की काल्पनिक बाढ़ में वह जाते हैं जिससे 
रेचन (पर्गशन) होता है ओर संबेग शांत हो जाते हैं । उदाहरणस्वरूप, यदि हम 
गज़ित प्रलय-सिघु के किनारे खड़े हों तो वास्तविक स्थिति में वह ज्ास उत्तन्न करेगा, 
केबिन बलाइृति की काल्सनिक स्थिति के परिवेश में वह दुःख से राहत अर्थात्‌ बुब 
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देगा; मदि फाउस्द का मार्गरेट कै प्रति तीव्र अगुराग है तो वास्तविक स्थिति में 
यह संयेगात्मक दबाय देगा, कितु कात्पनिक अभिव्यंजना शी र्यिति में उससे सु 
की प्राप्ति होगी। इस प्रकार कलाकार अपने तीग्र संयेगों की 'वैपशितिक अभिष्यंगता 
करता है। 
संवेगात्मक अभिव्यंजना का दूसरा घरण 'सामाशिफ अभिः्यंजना' का है जी 
वेबक्तिक अभिव्यजना पा ही पूरक पक्ष है। कछाकार के संवेग यदि गद्न और तीज 
हैं तो वे बैयवितक होने के बावजूद भी सामान्य ही जाते हैं भर दूसरे व्यक्तियों में 
सहानुभूति उत्पन्न करने की क्षमता भी विकसित कर लेते हैं। कछाकार मे तीव्र 
संबेगो की मौजूदगी का अर्थ ही उनया समाजीकरण है। अतः: ये संबेग दूसरे 
व्यक्तियों में जागृत होते हैं। ये जितने अधिक व्यक्तियों में जितनी अधिक तीम्रता 
से जागृत होगे, सामाजिक अभिव्यंजना भी उतनी अधिक सफछ होगी। स्पप्ट है कि 
इसके अंतर्गत हर्ने ने प्रेषणीयता के प्रश्न को उठाया है। उनका सूत्र है--जितनी अधिक 
भौर सफल प्रेषणीमता होगी, उतनी ही तीव्र भौर सामाजिक अभिव्यंजना होगी । 
इस तरह वे प्रेपणीयता और अभिव्यंजना के बीच वेरोन्‌ द्वारा खोया हुआ समतोढन 
पुनः प्राप्त कर छेते हैं (येरोन्‌ तो प्रेपणीयता को तिरस्कृत-सा कर देते हैं) । 
केवल तीप्र संयेगों की अभिव्यंजना से ही प्रेषणीयता नहीं हो जाती । गयोकि 
कलाकार और सामाजिकों के बीच कलाकृति मध्यस्थ होती है, अतः हमें यह देखना 
है कि कछाकृति का रूप क्या है और उसमें संवेगों का अभिधान किस प्रकार 
हुआ है। 
हनें पहले ही कह चुके हैं कि कछाकार के मूल संवेगों में तताव तथा उसमें 
अंतर्मुषी उपद्रव होते हैं। यदि वह इन हबहु स्वानुभवों को कछाकृति में दे तो 
कलछाकइृति के रूप और विपयवस्तु नितांत बेयवितक हो जायेंगे। इसके अलावा उसके 
लौकिक अनुभव तात्कालिक संवेगात्मक प्रक्रिया वाले होते हैं॥ भतः कलाकृति में 
मूलरूप लौकिक-मानसिक परिप्रेक्ष्य नहीं आता । माध्यम और रूप की घजह से 
* संवेगात्मक उत्तेजना पर नियंत्रण लगता है । इस प्रकार कछाक्ृति में मूल संबेग 
नियंत्रित होकर आते हैं क्योंकि माध्यम और रूप तो कुछ छोक-विश्वुत निममों पर 
आश्रित होते हैं। सारांश यह है कि कलाकार के तीव्र अंतर्मुख्ी संवेग कलाकृति में 
नियंत्षित बहिर्मुखी संवंग हो जाते है और उनका लौकिक-उत्तेजक-तनावगरुक्त 
अनुभव शाति और उपचारणयुक्त सौदर्यानुभव भे बदरू जाता है। अतः कल्ा-पृजन 
एक उपचार भी है (विरेचन के कारण) । 
कलाकृति में इस प्रकार का संवेग-अभिधान ही प्रेषणीयता उत्पन्न करता 
है। इसी प्रकार रूप का भी महत्त्व है। एक ओर तो रेचन संबेगों के तवाव तथा 
उत्तेजना को शात और निष्कासित कर देता है तो दूसरी ओर “रूपात्मक अनुशासन 
भी कछाकृति को सामाजिक रूप प्रदान करता है जिससे वह माध्यम के द्वारा संवेगों 
की नियंत्रित कर सके । इस प्रकार प्रेपणीयता के लिए रेचचन और रूप दोनों ज़रूरी 
हैं ।॥ रूपात्मक अनुशासन के प्रवेश से विचारों का संरक्षण भी शुरू हो जाता हैं। 
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जितना अधिक विचारों का संरक्षण होगा और कलाकार के हाथों (+-कौशल) की 
छाप कलायकृति में होगी, उतनी सफल प्रेपणीयता भी होगी अर्थात्‌ संवेगों की अंतर्मुखी 
अस्तव्यस्त रूपात्मक चरित्न-संगति (हॉमेनी) शर्नें:-श्ने: सौंदर्य (ब्यूटी), समानुपात 
(सिमेट्रो) आदि के द्वारा धटती चली जायेगी । “बौद्धिक सक्रियता और संवेगात्मक 
उत्तेजना के त्रीच जो अविश्वांत हंद्? चला करता है उसमें पहली को अनुभूतियों की 
अधिकता को तटस्थ करना ही चाहिए, चाहे वह संवेमात्मक उत्तेजना के प्रयोजनों 
की ही अभिव्यक्ति करती हो | तीव्र सुख या दुःख की अवस्था को कभी भी बाहरी 
लोगों के लिए बोधगम्य नहीं बनाया जा सकता, अगर उस पर विचारों की लगाम 
और अनुशासन नहीं है। एक निश्चित रूप में समाविष्ट होकर अनुभूति की संक्रामक 
शब्ित बढ़ जाती है ।”! इस प्रकार के कछा-उपचार को हने ने 'काव्यात्मक उपचार! 
कहा है और इसके दुष्टांत के लिए गोएये के युवा वर्टेर के शोक! नामझ उपन्यास 
को पेश किया है। अत. रूपात्मक अनुशासन द्वारा स्वेगात्मक उत्तेजना की अराजकता 
का जो नियंत्रण होता है उसमें डाएओनीशियन हर्पातिरेक अपनी जगह अपोछाइन 
निर्मला को दे देता है। इससे यह भी सिद्ध होता है कि कछा ही--कैवल कलान्मृजन 
ही--संबेगात्मक दवाव मे पूर्ण और पुरअसर आराम देती है और केवल कला ही 
संवेगों के भार का वहन करने में सर्वश्रेष्ठ है, जो सगौत-देवता की तरह मनुष्य जाति 
के दुखों का निवारण करती है और उनके हपों को उदात्त बनाते हुए विचारों से 
निर्मल कर देती है । 
अपनी स्थापनाओं द्वारा हन॑ ने संवेग-सिद्धांत को तयो दिश्या तो दी ही, कला- 
क्षेत्र में घुस आये सेल-सिद्धांत की नयी स्थापनाओं को भी संडित किया। उनका 
“दवाव व तनाव! का सिद्धांत दो दिशाओं में अग्रसर हुआ है --कलाकार और करण- 
कृति की दिशा में तथा छोकिक अनुभव और सॉंदयर्निभव की दिशा में । कलाकार 
बोर कलाहृति की दिशा में यह (तनाव) बढ़ता ही गया और रूपात्मरु अनुशासन 
द्वारा विचार-तत्त्व को संलग्न करके चरमोत्कर्प तक पहुंचा है। छोकिक अनुभव तथा 
सौंदर्यानुभव के बीच में पहले का तीव्र दबाव दूसरे के वाह्यीकरण में मुर्िति वी प्रति- 
क्रिया-स्यरूप, रेचन को संछग्न करके, प्रेपणीयता की सामाजितता भें उस्त्ष को 
प्राप्त हुआ--- 


लौक्क अनुभव 
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यर्जों हूर्न को प्रवछ सीमाएं भी हैं । उन्होंने आधोपांत 'दबाय ओर तनाव जा 
ही पिस्त)र क्रिया ओर स्पात्यफ़ क्षेत्र में बुद्धि की बेहद द्वश्यकता मानी है । यहाँ 
तक कि बे सौंदर्य को मुख्यतः रूपात्मक पक्ष से संखरत करने को भी छुटि प्रदर्शित कर 
गये हैं। इशके अछाया राभी प्रत्िया को उन्होंने शमन और शांति माना है जबकि 
बाला-परियात्मकत्ता गे अधिकांश इससे अन्य भी है ! हां, उन्होंने एफ बड़ी देन भी दी 
है। उनके विचार से कल्ाकृति वास्तविक जीवन की दशा नहीं है; यह 'बहियंत 
दूरी! पर स्थित है। अतः हम उसकी आशंसा उत्तेजित संबेगों के साथ नही करते। 
उन्होंने युधद संबेगों पर रेचन को संतोपजनक ढंग से छाग्ू नही किया । 


ऋोचे 

इटठी-्वासी श्री वेनेदेतों क्रोबे (१६६६-१६५२) दक्षिणपंथी हीगेलियन 
परंपरा में आते हैं जिन्होंने अरस्तू की तरह ही अपने शिक्षण का अनुकरण तथा 
विवेचन किया । उन्होंने कछा-शिद्धांत की अपनी एक महान्‌ आधुनिक संहिंता-८ 
'ऐस्थेटिक' (१६००)--द्वारा 'अभिव्यंजनाबाद' का विकास किया जो उतके 
आत्म्च॑तन्य के दर्शन! के तौन अंगों (ऐस्थेटिका, छॉजिका, प्रेविटका] में से एक है । 
कहा जाता है कि कोचे हीग्रेल के अनुयायी होते हुए भी कांट या विको था रिपवोजा 
की तरह उनसे स्वतंत् थे और अपने आत्मचैतन्य के दर्शेन द्वारा उन्होंने उननीसवों 
सदी के अपरिप्कृत भौतिकवाद के खिलाफ बीसवी सदी की प्रतिक्रिया को ध्वनित्त 
किया है! हम उनसे बसहमत होते हुए भी उनके दिगतव्यापरी सांस्कृतिक अनुदान को 
स्वीकार करते हैं। 

पीछे किये गये मुल्याकन के आधार पर कहा णा सकता है कि कोने को 
छोसिंग और विकेलमान तथा विको, कांट और हीगेल ने भी अंतर्दुष्टियां दी हैं। 
छेसिंग ने अनुकरण-सिद्धांत में अभिव्यंजना का समावेश किया और अभिव्यंजना को 
सौंदर्य के विशेषण से युक्त किया । विकेलमान ने कलारूपों मे क्लासिकल सौदर्य का 
शाश्वत अनुवितन भरा। इस प्रकार इन दोनों ने कला को अनुकरण की धोर 
भौतिकता से बचाया और अभिव्यंजता से संलग्न किया । क्रोचे ने अनुकरण का रोप 
करते हुए अभिव्यंजना और सौंदर्य को पर्याय बनां दिया। इस समीकरण से केला 
नि्तांत अंतर्मुख्ी और स्वयंप्रकाश्य हो गयी । आंतरिक स्वयंत्रकाश्य ज्ञानपरक 
अभिव्यंजना के छिए उन्होंने बाह्य अभिव्यवित (भौतिक सोदमें या कलाइृति) को 
दुकरा दिया । 

इसी प्रकार कांट और हीगेल से उनका वैचारिक रिश्ता रहा। कांद के 
मुताबिक वयंत्रकाश्य ज्ञान! इंद्रियवोधात्मक ज्ञान है; यह वस्तु से तात्कालिक 
संबंध मे स्थित है; यह सभी विचारों को भी सामग्री देता है भर यह स्वयंप्रकाश्य 
ज्ञान विना प्रमा था अवधारणा के अंधा है । इसके विपरीत क्रोंचे का विचार हैं कि 
स्वयंप्रकाश्य ज्ञान युद्धि से पूर्णवया स्वतंत्र है; यह स्वयंत्रकाश्य है; इसकी विषयवध्षतु 
मातरिक और बाह्य दोनों हो सकती है (काट क्रैवल बाह्य मानते है); इसमे प्रमा 
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या धारणा का अनुस्यृत होना लाजिमी और वांछनीय नहीं है । अत: कलात्मक स्वयं- 
प्रकाश्य ज्ञान देशनवाल-संबंधों से भी स्वतंत्र है (कांट देश-काल संबद्ध मानते हैं) । 
हीगेल ने भी स्वयंत्रकाश्य ज्ञान (दे० होगेल के ब्विपुट) को १२वें त्रिपुट में 
रथते हुए पुनप्रेस्तुति के साथ वाद-प्रतिवाद का रिश्ता कायम किया है और विचार 
में दोनों को समन्वित कर दिया है। यह रुब सैद्धांतिक मस्तिष्क का विकास है। 
अतः स्वयंप्रकाश्य ज्ञान देश-काल-संबंध से युवत है और केवल आंतरिक है। क्रोचे 
इसे देश-काछ-स्ंध-मुक्त कराकर आंतरिक और वाह्य॑ बनाते है। इसके लिए वे 
एक जिद्दी गलती करते हैं। हीगेछ स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को वाद तथा चिंतन को 
समन्वथ मानते हैं कितु क्रेचे मनमाने ढंग से कहते हैं कि हीगेल स्वयंत्रकाश्य ज्ञान को 
बाद तथा चिंतन को प्रतिवाद मानते हैं । जबकि स्वयं हीगले चिंतन को स्वयंप्रकाश्य 
ज्ञान वधा प्रुन्न॑स्तुति का समन्वय मानते है। 
हीगेल से उनके दूसरे गहरे मतभेद हैं। हीगेल ने द्वित्व की वजह से आत्म- 
चैतन्य को अंतव्यंक्‍त, वहिव्यंक्त तथा निरपेक्ष में छीछाधारी माना है ।*'*व्वित्व की 
वजह से ही उन्होंने निरपेक्ष आत्मचैतन्य के त्रिपुट में कछा को बाद (-+-) धर्म 
को (उसका) प्रतिवाद (--) तथा दर्शन को समन्वय (-ै-) घोषित किया है। 
वास्तव में कछा और धर्म परस्पर विपरीत क्‍यों और धर्म कला का निषेध बयों होगा ? 
"यही नहीं, उनका निरपेक्ष अमूर्त न होकर मू्ते है; शुद्ध ऐक्य न होकर द्वेतपरफ 


ऐक्य है; विपरीतों का ऐसा समस्वय है जहां दोनों वाद (--) 5 प्रतिवाद(-- ) 


परस्पर विरोधी होकर भी निरपेक्ष के लिए विपरीत नही हैं और जो अवच न 
होकर सचल है! इस प्रकार हीगेल विपरीत की तो कल्पना करते हैं ड्लि छापने 
दिपुटीकृत हँद्वन्याय के कारण विभिन्‍न (डिस्टिक्ट )का अभिन्नान नहीं करदे 

सारांश यह है कि तित्व के आधार पर हीगेल ने अपने (१) दिवृद्िकत 
देढदमान तथा (२) आत्मचेतन्य के दर्शन का विकास किया है । 

बेनेदेत्तो क्रोचे ने इन दोनों मुलाधारों को संबोधित औद दिद्ाडिद करके 
(१) टिपुट-सिद्धांत (स्योरी ऑफ डायड) तथा उसे अदुस्द (३) दिल्वप्ररक 
आत्मचैतन्य के दर्शन ([फिलासफी ऑफ स्पिरिट) की स्वाउ्य ही | । 

सारांश में उनके इस आत्मच॑तन्य के दर्शंत दे #डाट पट कद़ा जा सकता 
है कि वे विको और हीग्रेल के अनुयायी हैं! विद्ये की रूदर सत्यवशास्त्रीय युद्ता को 
रिक्त करंके ओर हेंगिक के समस्त साछीर ध८विल्‍्टझद की छाजशर उन्होंने संचार 
को आत्मचैतन्य--केवल बात्मचेक्य--पररन्‍्द्र किए ॥ देख प्रद्यार विच्यी दे करे 





तक की परंपरा के विकास ते विपरहस्‍्ट्र टढ” चर के मंद की क्छाधिदन रि 
खत्म की है और, होगेख से कोच टड दे: नजन्‍्न के सिक्स मे | 
खत्म करके द्विपुट-गिद्धाव की स्कास्ट् की है ४ उटह दरविरा में उन 
तथा कीरिट प्रधान हैं 


अंविन्मय 
ड्पः * 
द्व्द्ा 





तथा उसके साथ-साथ विपरीत और समस्वय को भी नामंजूर कर दिया। उनके 
अनुसार दो विभिन्‍न भ्रमा एक-दूसरे से ऐक्य स्थावित कर छेते हैं कितु दो विपरीत 
धारणाएं एक-दूसरे का बहिष्कार तथा ध्वंस करती हैं (जैसे सौंदर्य-कुरूपता, शुभ 
अशुभ, सत्‌-असत्‌ आदि) । विभिन्‍न-सिद्धांत के अनुसार एक प्रमा स्वयं को दो भागों 
मं विभवत कर लेने में समर्थ है जिसमें प्रत्येक भाग अपनी पहचान कायम रखता है 
और एक-दूसरे से ऐक्य तथा विभिन्‍नता दोनों ही साथ-साथ कायम रखता है। अतः 
यहां तीसरी इकाई का समावेश नही होता। दो ही इकाइया प्रमा-रूप में अर्द्धना रीशवर 
की तरह संतुलित रहती है--विरोधयुकत । इन दो इकाइयों में पहली की रचना, तो 
दूसरी के बिंता हो सकती है, किंतु दूसरी पहली के बिना नही स्थावित ही सकतीं। 
उदाहरणस्वकृप, कछा और दर्शन में कछा का नियमन दर्शव विना हो सकता है 
छैकिन दर्शन की स्थापना कछा बिना कतई नहीं हो सकती । कल में दर्शन शामिल 
नहीं होता; किंतु दर्शन कछा के बिना स्थित नहीं हो सकता | इस प्रकार विभिन्‍तों 
का संबद्ध द्विपुटीकृत है जिसमे तीन नही, दो इकाइयां है। इसके अलावा श्रेणी के 
अनुरूप पहली इकाई (जैसे कछा) आत्मसात्‌ हो जाती है । लेकित दूसरी (जैसे 
दर्शन) में सुरक्षित रहती है। अतः दूसरी इकाई के परिवेश मे पहली इकाई का 
त्वतंत्न मूर्ते रूपए तो नहीं रह पाता किंतु उसके स्वरूप के अनुकूल वह (पहली) 
संरक्षित रह जाती है। सारांश यह है कि द्विपुट या विभिन्‍न के सिद्धांत के अनुसार 
एक विभकत होकर अभिव्यकत और रूपांतरित होता हुआ अंतिम अवस्था मे पहुंचकर 
आत्मपूर्णता प्राप्त करके सभी पूर्ववर्ती अवस्थाओं की संकलित कर लेता है ।' 
इसी कड़ी में वे हीगेलक़त आत्मचैतन्य (स्पिरिट) की धारणा को तो स्वीकार 
करते हैं। लेकिन उसके तीन स्वरूपों--सैद्धातिक या अंतव्येक्त, व्यावहारिक या 
बहिव्य॑क्त और निरपेक्ष--में से केवछ दो स्वरूप--सैद्धांतिक या अंतव्यंक्‍्त तथा 
व्यावहारिक या वहिव्यंक्त ही ग्रहण करते हैं। इस प्रकार आत्मचैतन्य के दी विभिरत 
(द्वित्वमूलक) स्वरूप हो जाते हैं--सेटातिक आत्मचेतन्य और व्यावहारिक बात्म- 
चैतन्य । सैद्धांतिक आत्मचेतन्य ध्यान में लीन है तया व्यावहारिक आत्मचेतन्य संकल्प 
में। इनमें से पहला ज्ञानोत्यादक है, दूसरा कर्मोत्पादक; पहले के द्वारा मनुष्य रूपों 
को पहचानता है, दुसरे के द्वारा रूपों को परिवत्तित करता है; पहले के द्वारा मनुप्य 
विश्वबोध-लाभ करता है, दूसरे के द्वारा विश्व-रचना करता है और भंततः पहुंला 
ज्ञान है तथा दूसरा संकल्प या इच्छा (दै० 'ऐस्थेटिक', पु० ४७) । अतः सौदर्यव्यापार 
में व्यावहारिक व्यापार का रामाबैश छुटि है । सौदर्यव्यापार तो (द्विपुद-सिद्धांत के 
अनुसार) स्वयं पूर्ण हो जाता है; कितु व्यावहारिक व्यापार में सौंदयंव्यापार अनुस्युत 
रहता है । यद्दी नही, सौंदर्यव्यापार ध्यानवृ त्तिमुलक होने के कारण आंतरिक है, पूर्ण 
है । लेकिन जेंसे ही यह कमंवृत्तिमुलक होता है तब बाह्य होता है और कला नहीं 


॥. दे* अग्रडे) अनुवाद में डगपरा एुक्‍ली की भूमिढ़ा तथा डॉ० प्रॉडेय का परयालोचन (वेस्टर्न 
ऐस्पाटिब3' ) 
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रहता । इसकी वजह यह है कि करोचे सौंदयंबोधानुभूति को पहला सैंद्धांतिक स्वरूप 
मानते हैं। कलाकृतियां दो बाह्य व्यापार की देन हैं। भतः वे सौंदर्य-तथ्य नहीं हैं 
अर्थात्‌ सौंदयेक्षेत्र के बाहर की हैं। उन्हें कलात्मक तथ्य (या 'भोतिक सौदर्य') कहा जा 
सकता है । इस प्रकार वे सौदर्यानुभूति को शुद्ध अंतव्यंक्त अनुभव मानते हैं जो ध्या- 
वहारिक संबंधों तक से वहिर्भूत है। ये प्रवृत्तिमुठक सही दार्शनिक निष्कर्ष तो हो 
सकते हैं कितु वास्तविक नही। इन गलतियों की वजह यह है कि उन्होंने अधूरा हीगैल- 
दर्शन स्वीकारा । हीगेछ निरपेक्ष आत्मचेतन्य में कछा को स्थित करते है और वहीं 
सेद्धातिक तथा व्यावहारिक का समन्वय भी कराते हैं। लेकिन कोचे द्वित्व के अनुसार 
एक ओर तो निरपेक्ष को अस्वीकार करके सावंभौम (देश-कला-संगति) को त्याग 
देते हैं ओर दूसरी ओर व्यावहारिक आत्मचेंतन्य को विभिन्‍न से कही अधिक पृथक्‌ 
मानकर ऐंद्रियक माध्यमों द्वारा प्रस्तुति को भी नहीं मानतें। इस प्रकार उनकी 
सॉंदर्य-भावना और कछा-तथ्य मे भेद है । वे कला को सावंभोम के बजाय (सेद्धांतिक 
स्वरूपयुक्‍तः करने के कारण) मात्र व्यक्तिगत तथा बाह्य (व्यावहारिक रूप को 
विभिन्‍न मानने के कारण) के बजाय मात्त आंतरिक या अभिव्यंजनात्मक सिद्ध करते 
हैं। वे सौदयंभावना को दाशंनिक लक्ष्मण-रेखा में बांधकर उसे बुद्धि (घारणा या 
प्रमा) तथा व्यावहारिक व्यापार (उपयोगिता और शुभ) से भी बिल्कुल पृथक कर 
देते हैं । 
उनके द्विपुट या विभिन्‍न के सिद्धांत के मुताबिक सैद्धातिक आत्मचैतन्य और 
व्यावहारिक आत्मचेतन्य दोनों पुनः द्विपुटीकृत होते हैं। संद्धांतिक के अंश अभिव्यंजना 
तथा प्रमा या घारणा और व्यावहारिक के उपयोगी तथा नेतिकता हैं । 
इस प्रकार उनका पहला द्विपुट हुआ--संद्धांतिक और व्यावहारिक आत्म- 
चेतन्य । दूसरा हुआ-- (सेद्धांतिक की) अभिव्यंजवा और घारणा | तीसरा हुआ--- 
(व्यावहारिक की ) उपयोगिता और मेतिकता । कुछ मिलाकर आत्मचेतन्य की चार 
श्रेणियां हुई । 
द्विपुट-सिद्धांत के अनुसार अभिव्यंजना की पहली श्रेणी पूर्ण स्वतंत्र है। 
घारणा की दूसरी श्रेणी में अनिवायंतः अभिव्यंजना अंतर्भाव्य है। यह श्रेणी कम 
आश्रित है। उपयोगिता की तीसरी श्रेणी में अभिव्यंजना और घारणा दोनो आत्म- 
सात्‌ हुई हैं । अतः यह अधिक आशित है ] न॑तिकता की चोथी श्रेणी में अभिव्यंजना, 
घारणा एवं उपयोगिता तीनों का मेल है। अतः यह सर्वाधिक आश्रित है। इस क्रम 
में पहली श्रेणी (अभिव्यंजना) पूर्ण स्वतंत्र है कितु क्रमशः दूसरी में पहली, चीधरी 
में पहली-दूसरी ओर चौथी में पहली-दूसरी-तीसरी श्रेणिया मंतर्भुक्त हैं। तीसरी 
श्रेणी में मानव-जीवन का प्रेय तथा चौथी में श्रेय मूल्य स्थित है। इस प्रकार क्रोचे 
भौतिकतावाद का नया रूपांतर करने की भी कोशिश करते हैं । इनमें से पहली और 
तीसरी श्रेणी व्यक्तिगत तथा दूसरी और चौथी श्रेणी सामान्य हैं। इनमें से प्रत्येक 
श्रेणी के साथ एक-एक विज्ञान भो ऊूमा है जो क्रमश: सोंदर्यवोधशास्त्र, तकंशास्तन, 
गर्यशारंत्र और मोतिशास्त्र है। इनमें से प्रत्येक श्रेणी के धर्म क्रमणः कल्पना, तकंहेतु 
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या युवित, कामना तथा संकल्प हैं। इनमें रे क्रमश: सूद्षगता से सघूछता का विकास 
झेदा है (दे७ 'ऐस्पेटिक, पृ० ६१) ; हीपे दी हुई ताछियत में उसके द्विपुद हुवा 
आत्मचतन्य के दर्शन पा मेल हो जाता है-- 
आत्मच्ेतन्य (ध्कशा) 
सदातिक व्यावहारिक ८ +। पहला ईिपूट 
“उ्ल््लिकल. 
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प्रत्येक श्रेणी 
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विज्ञान #7- सींदर्यशास्त्र त्र्कशास्त्र अर्थशास्त्र नीतिशास्त्र 
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इस तालिका से कुछ फ्रोचेवादी तथ्यों का इजहार होता है-- 

(१) ज्ञान (संद्धातिक आत्मच॑तन्यमूछक) क्रिया (व्यावहारिक आत्मचैतन्य- 
गूलक) से पहले आता है। दिपुट-पिद्धांत के अनुसार ये अंतर्सवधित तो है किंतु 
कार्य-कारण-सिद्धांत के अनुसार अंतरावलंवित नहीं। अतः एक विचित्न स्थिति आती 
है कि पहली श्रेणी वाली अभिव्यंजना न तो कर्म से संबंधित है; न ही तक (दूसरी 
श्रेणी) से । इसके अलावा अभिव्यंजना वैयक्तिक व्यापार है और दूसरे टिंपुट के 
सार्वभौम व्यापार से भी यह समम्वित नहीं है। यही नहीं, अभिव्यंजना (कछा) 
ताकिक (वैज्ञानिक, मनोवैज्ञानिक), आथिक और नंतिक संबंधों (दूसरो, तीसरी 
ओर चौथी श्रेणी) से जुदा तथा दूर बनी रहती है। 

(२) दूसरे द्विपुठ के दोनों विभिरनों में पहला 'शान' है जिसका धर्म बल्पना 
तथा चरित्न अभिव्यजना है, और दूसरा “बुद्धि; जिसका घम युक्ति तथा चरित्न प्रमा 
या धारणा है। पहला केव् व्यक्ति-ज्ञान है कितु दूसरा सावेभौम का अनुमान और 
पहले (ज्ञान) तथा स्वयं का रिश्ता भी है। पहछा केवल घियों की सृष्ठि करता है 
ओर दूसरा धारणाओ की । इस प्रकार यहां क्रोचे अपना “शान का सिद्धांत! निरूपित 
करते हैं । 

(३) सौदर्यवोधशास्त्न के इतिहास में पहली वार इतनी स्पष्टता के साथ 
क्रोचे ने आंतरिक 'ऐस्थेटिक' तथ्य और बाह्य कला तथ्य के बीच विभाजन किया 
है। ऐस्थेटिक तथ्य के अतर्गंत उन्होंने अंतःसंस्कार (फीलिय) की अंतर्तेलस्पर्शी 
परिकल्पना रखी है जिसके विपय में गिलबर्ट और कुछ ने लिखा है कि "यह रूप को 
वस्तु तथा स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को चरित्न प्रदान करता है; यह ज्ञान तथा कर्म के लिए 
विशाल पृष्ठभूमि ओर संभावना है ।”' इसी प्रकार कला के इस तथाकथित स्वायत्त 
की धोषणा और रक्षा के संबंध मे स्पिनगान को भी उक्ति है कि कविता को दृष्टि- 
दर्शन का चेयक्तिक व्यापार मानकर क्रोबे ने आछोचना की अनेक सेवारों से साफ 
कर दिया । अतः कोचे कला ओर कलाक्ृति, ऐस्थेटिक राग ओर कलात्मक तथ्य के 
बीच भेद करते हैँ। कछा उनके लिए आमभ्यंतर ज्ञान है जिसे बितन या नैतिकता से' 
नहीं मिलना चाहिए क्योकि इनका क्षेत्र सावेभोम है | अतः: कला एक प्रकार से 
निरपेक्ष और एकांगी है। यह न सही है न गलत; न शूभ है न अशुभ; न॑ सच है 
न क्ृूठ । यह मात्न अभिव्यंजना है । अतः रूप बनाम विपयवस्तु का भेद अनावश्यक 
हैं । ये मेंद वास्तविक नहीं होंते। अतः कला के कोई नियम (वुद्धिसंभूत) नहीं 
होते । उन्होने घोषणा की है कि वह प्रत्येक कलछा-प्विद्धांत गलत है जो सौंदर्ये-व्यापार 
को व्यावहारिक में संगत कर देता है (दे० 'एस्थेटिक', पृ० ५०) । 

हिपुट-सिद्धात ओर आत्मचैतन्य के दर्शन की विवेचना के बाद अब हम 'ज्ञान 
के सिद्धांत का पर्यालोचन करेंगे । 

आत्मचैतन्य-ब्यापार या कायिकी सेंद्धांतिक और व्यावहारिक व्यापारों में 


१. दे० ; "ए हिस्ट्री आफ़ ऐस्थेटिक्स', पृ० एड, श५२३) 
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विभयत हो जाती है। सैद्धांतिक व्यापार भी व्यक्तिगत तथा सारवैभौम में विभात होता 
है | सेद्धातिक व्यापार की मूल विधा क्ञानात्मक है जिसमें शान और बुद्धि, विद मोर 
प्रभा शामिल हैं। व्यक्तिगत प्तेद्धातिक आत्मचैतन्य-व्यापार के द्वारा व्यक्तिगत भाव 
होता है जिसे क्रोचे 'स्वयंग्रकाश्य आन! कहते हैं तथा राय॑मोम सैद्धांतिक आत्मचैतर्य- 
व्यापार द्वारा सार्यभोम का हैतुक श्ञान होता है जिये ये प्रगा या धारणा फहते हैं । 
व्यक्तिगत व्यापार आंतरिक व्यापार है जिसमे ध्यानयोग प्रधान है तथा सार्वभौम 
(रैंद्धातिक व्यापार) भाता-न्ेय-संबंध का बुद्धियुवत अभिज्ञान है। दिपुट-सिद्धात 
के आधार पर स्वयंप्रकाश्य शान पहली श्रेणी का तथा बौद्धिक ज्ञान दूसरों श्रेणी का 
(जिसमे पहली श्रेणी अंतर्भुक्त है) है। पहली श्रेणी अभिव्यंजना है और दूसरी 
घारणा | पहली श्रेणी स्वतंत्न है, दूसरी आश्रित; पहली श्रेणी कल्पना-आप्प है, 
दूसरी बुद्धिजीव्य; पहली व्यक्ति-निष्ठ है, दूरी सार्वभोम; पहली व्यक्तिगत चीणो 
की है, दूसरी उनके संबंधों को; पहली विवोत्पादक है, दूसरी प्रत्ययोत्पादक; और 
पहली श्रेणी में कछा स्थित है तथा दूरारी में तकंशास्त्र । 
इसके आधार पर स्वयंप्रकाश्य ज्ञान के स्वरूप और तत्त्वों को समझा जा 

सकता है । यह प्रमाण-प्रतिपाय नहीं है भव: स्वयंप्रकाश्य है ('स्वयंप्रकाश्य की स्वयं 
अपनी श्रेष्ठ निगाहें हैं; वह बौद्धिक दृष्टियो की अपेक्षा नही रखता---क्रोचे, धृ० २) । 
यहू कल्पना-प्रसूत है। ताकिक ज्ञान से परे है अतः प्रातिभ है । व्यवित के अंत 
संस्कारों से प्राप्त है भतः सहज है । वस्तुओं के मुर्तं रूप में अंत:प्रकट होता है अतः 
अभिव्यजनात्मक है। कार्य-कारण-नियम द्वारा ग्रहीत नहीं होता अतः भद्वितीय या 
विशेष है। जब यह भात्मा के घुंधले क्षेत्रों मे होता है तब आंत.संस्कारो में बेष्टित 
रहता है कितु अकस्मातू-अकारण अंत.दीप्त होकर ध्यानमोग पूर्ण आत्मचतन्य 
(कांटेम्प्ठेटिव स्पिरिट) के क्षेत्र में आकर अभिव्यंजना श्राप्त कर छैता है। इस 
प्रकार स्वर्यप्रकाश्य ज्ञान ही अभिव्यंजनात्मक ज्ञान हो जाता है! अपने इस प्रतिपादन 
के लिए वे माइकेल एजिलो तथा लियोनादों की सृजन-प्रक्रिया के ऋणी हैं । माइकेल 
एंजिलो ने कहा है क्रि “कोई हाथों से नही बल्कि मस्तिष्क से चित्र-रचता करता 

हैं ।” लियोगादों 'छास्ट सपर' नामक महानू्‌ चित्र का अंकव करते समय कई दिनों तक 

बिना एक भी तूलिका छुवाएं उसे निहारा करते थे । अपनी इस' मनोवृत्ति के संबंध 

में उन्होने कहा कि उदात्त प्रतिभासंपन्‍न छोगो के मस्तिष्क जब सबसे कम बाहा 

करममे करते है तब अपने अनुसंधान में सबसे अधिक सक्षिय होते हैं। अत' स्वयंप्रकाश्य 

ज्ञान देश-काल-बंधन से मुक्त होता है। किसी कहानी या संगीत की रामिनी सुनते 

सभय किसे काल का ज्ञान होता है; किसी वेदना की आह था नीले आकाश का रंगे 

की अनुभूति प्राप्त करते समय किसे देश का ज्ञान होता है ? सब्चा स्वयंप्रकाश्य 

ज्ञान देश-काछ-मुक्त होता है और प्रत्येक सच्चा स्वयंप्रकाश्य ज्ञान अभिव्यंजना भी 

होता है। ऐसा ज्ञान बौद्धिकता के हरेक विम से भी मुक्त होता है और हरेक बाह्य 

संयोग से भी असंपृक्‍त रहता है । 

स्वयंप्रकाश्य व्यापार में स्वयंप्रकाश्यों की संख्या उसी सीमा तक रहती हैं 


१६८ :: साथी है सौंदयंग्राश्निक 


जहां तक वह उनकी अभिव्यंजना कर सकता है। अभिव्यंजना फैवछ पदात्मक 
(शब्दात्मक) ही नहीं होती; रेखामय, रंगमय, गंधमय, स्वरमय, मुद्रामय भी होती 
है । अतः अभिव्यंजना के अनेक रूप होते हैं। यही नहीं; स्वय॑प्रकाश्य व्यक्तिगत भी 
होते हैं---एक चित्तकार के, एक कवि के, एक संगीतज्ञ के स्वयंप्रकाश्य भिन्‍न-भिन्‍न 
होगे । और भी; व्यवितमत स्वयंप्रकाश्य बैयक्तिक भी होते हैं--भास के, कालिदास 
के, माघ के, भारति के अथवा राफेल, लियोनार्दो, टिशिया, पिकासो के स्वयंप्रकाश्य 
मुख्तलिफ होगे। किंतु यह भी सच है कि हममें से प्रत्येक में कछाकार, शिल्पी, 
सगीतक्न, चित्नकार, कवि आदि के अंधघ हैं जिरासे सभी प्रकार के स्वयंप्रकाश्यों का 
भान हीता है । 
हमारे स्वयंप्रकाश्यों का जगत्‌ एक बहुत छोटी चीज़ है जो घ्यानयीग के 
क्षेत्र में आसीन होकर--श्रेणियों में केंद्रीमूत होती हुई--विशाकू और व्यापक और 
गहरी हो जाती है (दे० 'ऐस्पेटिक', पृ० ६)। “एक चित्नकार द्वारा देखी गयी चांदनी 
का प्रभाव; एक नवशकार द्वारा खीची गयी किसी देश की रूपरेखा; एक कोमल या 
ओजस्वी संगीत रामिनी; एक उच्छवासयुकत पीत के शब्द या वे अन्य जिन्हे हम 
रोजमर्रा की शिदगी मे मांगते, अधिकृत करते, विलाप करते है--सभी भर्ती भांति 
स्वयंप्रफाश्य तथ्य हो सकते हैं जिनमें बौद्धिक संबंधो की छाया भी न हो ।”! इस 
प्रकार स्वयंप्रकाश्यो मे बोद्िक संबंध या धारणाए आंतर्भुक्त नहीं रहतो। मदि वे 
हो भी जायें तो स्वयंप्रकाएपों से संचालित उपदात होकर रह पाती हैं और अपनी 
स्वतंत्रता खो देती हैं। उदाहरणस्वरूप, त्रासदी का दुखी नायक जब दाशंनिक 
सूकितयां कहता है तो उनकी सत्ता दाशंनिक धारणाओ वाली न होकर वक्‍ता के 
चरित्र का चित्रण करने बाली होती है । अजंता के बोधिसत्त्व के बस्त्नों पर जो 
कापाय रंग लगा हुआ है वह किसी वैज्ञानिक का कापाय रंग न होकर बोधिसत्व की 
छवि का तत्त्व ही रहता है। यहां जो सत्ता रंग की है, वहां वही सत्ता दार्शनिक 
सूक्तियों को है । 
ऋ्रोचे स्वयंप्रकाश्य ज्ञान के चरित्न को नितात व्यक्तिगत मानते हैं। मैंने 
शरद्‌ के नीछे आकाश मे हंस की तरह एक गोरा मेघखंड देयकर कहा--'यह हंस ! ” 
यह उक्ति बिवात्मक है, कितु यदि मैं सामान्य 'पक्षी' कहता तो वह उक्त स्वयं 
प्रकाश्य या विवसरजंक न होकर धारणामूछक हो जाती । 'यहं हस', 'यह बगुला', 'पह 
कपीत' जैसे कथन स्वयंप्रकाश्य हैं। स्वयंप्रकाश्य हमें जगत्‌ (--४६ ६७८4) 
प्रदान करता है तथा धारणा आत्मचेतन्य (--॥॥6 ग्र०णाग्रध्वणा) । इस प्रकार 
इनमे से पहली में एक श्रेणी तथा दूसरी मे दुहरी श्रेणी है। पहली श्रेणी अभिव्य॑ंजना 
है तथा दुररी धारणा | पहली (यह हंस) दुसरी के बिना स्थित रह सकती है कितु 
दूसरी (पक्षी) पहली के बिना डगमगा जायेगी । 
दूसरी श्रेणी में पहली श्रेणी के 'यह हंस, यह बगुलझा, यह कपीत कादि के 


पृ. ऐस्थेटिक', क्रोचे, पु० २ (द नूनडे प्रेस, न्‍्यूयाक, १६५८, पेपरवक संस्करण) । 
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ही 


संबंधों का मूल पक्षी प्राप्त होता है जो व्यक्तिगत (यह हँस) ने द्वोकर सा्वौम 
(पक्षी) है। इसी उद्ादरण को आगे वढ़शकर हम स्वमंत्रराश्य के तत्वों की मीमांगा 
भी कर छेत्ते हैं। जब मैं शरद्‌ के नीले आक्राश में हुस की शव का एक उस्जवं 
मेघथ्ड देखकर 'यह हंस !! कह उठता हूं तो उसके लिए प्रमाण प्रतिपादित नही 
करता । अत; यह प्रतीति ही स्वयंप्रकाश्य है। इस प्रतीति को मैंने तर्क का अवंतर 
न लेकर सादृश्य के आधार पर हूंगा ये जोड़ दिया जिससे यह कात्पतिक ही गयी । 
तीसरे, यह प्रतीति प्रत्यक्षाश्रित है औौर हरेक व्यवित को हो समऊती है. अत. प्रातिम 
ओर सहज है । चौथे, में उप्त गोरे मेघयंड के श्रत्येक विस्तार को हस की अमिव्यंगवा 
में देख या कल्पना कर चुकता हूं तो (बिना बाह्यीकरण के भी) वह विध-विधायक 
है बयोकि मेरे मंत:संस्कारों में कभी हंस का प्रत्यक्ष विच भी पड़ा होगा । अवत; 
चस्तुत, महू उजला मेघयंड हुस नही है; बह मात्र तदाकार है; वह कार्य-कारण के 
अनुभित ज्ञान से भिन्‍न है| अतः विशेष है । यदि मेघजंड उजला मे होकर श्याम 
होता तो मुझे गोरे हंस की श्रतीति नहीं होती | तब मुझे मेघवंड की सवेदता 
(सेंसेशन) होती । में उसे ध्यानयोग (का्टेम्प्छेशन) के स्तर तक नही उठ पाता । 
अतः यह अभिव्यं जनात्मक होने पर ही पूर्ण तथा सही होती है। साराश यह कि स्वये- 
प्रकाश्य ज्ञान अंतःदीप्त, काल्पनिक, श्रातिभ, सहज, व्यक्तिगत, विव-विधायक, विशेष 
और अभिव्यंजनात्मक है। इसका विव-यिघान सर्देव मानसिक होता है भौर इसकी 
बभिव्यगना सेव स्वयंप्रकाश्य होती है । अत. हम एक आप्त सूत्र दे सकते हैं: 
“मानवीय व्यापार की पहली स्वीकृति अभिव्यंजना है ।”” 
उन्होने दार्शनिक व्याध्याओी के अछावा अपने निजी मतोर्वज्ञानिक ढंग से भी 
स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का स्पष्टीकरण किया है । इस संदर्भ में सबसे महत्त्वपूर्ण चर्चा 
संवेदना की है । हम जातते हैं कि संवेदना को उत्पत्ति के लिए कोई भौतिक उत्तेगवा 
(स्टिपुझस ) किसी विशिष्ट जार्तेद्रिय के सामने उपस्थित होकर उसके माध्यम से 
स्मामुप्रवाही होकर मस्तिष्क में जाती है। उत्तेजना के श्रति मस्तिष्क की यह प्राथमिक 
प्रतिक्रिया संवेदना है। हम जूही के फूलों को देखकर कैवल दृष्टि-सवेदना तथा मधुर 
संगीत सुतकर कैबल श्रवण-संवेदना प्रकट करते हैं । इस स्तर पर हम केवछ रूप, 
मात्त ध्वनि को ग्रहण करते हैं । ज्यों ही हम उत्तेजवा को अर्थ प्रदान करते हैँ वेसे ही 
संवेदना का 'प्रत्यक्षीकरण' में रूपांतर हो जाता है जो उत्तेजना की व्याख्या है। इस 
स्थिति में हमें जूही के फूछ की सफेद कांति या मुरछो की ध्वनि का बोध हीता है । 
इस श्रत्यक्षीकरण-प्रक्रिया में जो प्रिय छूगती है वही प्रायः सूदर और सुखद होती है 
तथा जो अगप्रिय वहू इसके विपरीत छगती है क्रोचे स्वेदना को 'रूपहीन पदार्थ! 
(फॉर्मछेस मैठर) कहते है और अपने रूपक को बढ़ाते हुए आत्मचैतस्य-ब्याप्रार को 
प्रत्यक्षीकरण के समकक्ष ला रखते हैं। ऐसा लगता है कि बे प्रत्यक्षीकरण को 
स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का पर्याय तो मान छेते हैं कितु भोतिक (वास्तविक) तथा अभौतिक 
(अवास्तविक ) उत्तेजना के आधार नामंजूर कर देते हैं। शायद वे प्रत्यक्षीकरण, 
कल्पना और स्पृत्ति को एक करना चाहते है। उनके अनुसार यदि स्वयेश्रकाश्य 
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ज्ञान की अभिव्यंजना नहीं हो सकी है तो वह संवेदना मात्त है। उनके अमुसार 
स्वयंप्रकाश्य ज्ञान वह संवेदना है जो अपनी य्रात्रिक और निष्क्रिय स्थिति को छोड़कर 
आत्मचेतन्य के व्यापार द्वारा रूपांतरित होकर अभिव्यजना बन जाता है। इस प्रकार 
अधभिव्यंजना प्ृथक्‌ या स्वतंत्र व्यापार नही; स्वयंप्रकाश्य धान का ही विकसित रुपांतर 
है। यह रुपांतर करतोौ है कल्पना, जो मानसिक बिद्ों की निर्मात्ती है। अतः सबसे 
पहले हमारे अंत संस्कार या भावनाएं होती हैं जो संवेदना के धुंधले क्षेत्रों में पड़ी 
रहती हैं । उन्हे आत्मचैतन्य का व्यापार 'अंत.दीव्ति' के द्वारा स्वयंप्रकाश्य ज्ञान में 
रूपांतरित करता है। स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को कल्पना मानसिक बियों ठारा अभिव्यंजना 
में रूपांतरित कर देती है । इस समूचे रूपांतर में माध्यम दो हैं--(१) संवेदना को 
स्वयंप्रकाश्य बनाने वाली अंत:दीव्ति और (२) स्वयप्रकाश्य को अभिव्यंजना में 
रूपातरित करने वाली कल्पना । 
इस परिकल्पना भे क्रोचे को मूल गलती यूं है कि थे स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का 
तादात्मय प्रत्यक्षीकरण के भी साथ करने के बजाय अभिव्यंजना के साथ करते हैं । 
ज़रा प्रत्यक्षीकरण से विहीन एक आदमी का ख्याल बारें । जब वह चितन या अनुभव 
या धारणा से 'होन है तव वह सब से पहले क्षणों में सेद्धांतिक जीवन में जागता है । 
क्या ऐसा इंसान संभव है ? ऐसी हो अतभव संभावना 'शुद्ध स्वयंप्रकाश्य शान! की 
होगी । ऐसा व्यक्ति संत्तार का अंग होते हुए, संतार का वासी होते हुए भी संसार 
पर आश्चयें करेगा। दाशेनिक लहजे में ऐसो दशा तभी सभव है जव शेलमालाएं 
भौतिक यथार्थ न होकर आधिभौतिक यथार्थ हो जायें और मनुष्य सृष्टि की पहली 
उपा में आख खोले। हम यथाये का ही मानसिक पुन्निर्माण करते हैं चाहे कल्पना हो, 
चाहे वास्तविऊता, चाहे फंटेसी । इसके अलावा करोचे स्वयंप्रफाश्य के और अत्वीक्षा 
के ही दो व्यापार मानते हैं जिपमे से स्वयंप्रकाश्य-व्यापार आदिम और मूल है । 
ऐसी हालत में अन्य व्यापार कहा होगे ? मूल प्रवृत्तियों की कया स्थिति होगी ? 
धारणा के सार्वभीम धर्म को त्यागकर हम किस प्रकार पृथक्‌ रूप से विशेष था 
व्यक्तिगत का बोध करेंगे ? हम जब 'शैलशिखर' कहते हैं तो वोध सार्वभौम शैलशिणर 
का भी होता है और व्यक्तिगत हिमाऊय का भी । इसलिए केवल स्वयंप्रकाश्य ज्ञान 
ही सुदर है, ऐसी बात नही हैं। सावंभौम ज्ञान भी कम सुदर नही है। फिर निर्तात 
स्वतंत्न स्वयंप्रकाश्य किस प्रकार धारणाओं को जन्म दे सकता है जी संबंधयुकत और 
सापेक्ष है ? हिपुट-सिद्धांत की वजह से क्रोचे के ये निष्कर्ष अधिकांशत; एकांगी बने 
रहते हैं | वे एक अति पर हैं--विभिन्‍न (डिस्टिक्ट) के समक्ष विपरीत (अपीजिट) 
की अंध-अस्वीकृति । 
इसी की में वे स्वयंप्रकाश्य ज्ञाव को प्रत्येक व्यदित की उपलब्धि मानते हैं 

अर्थात्‌ कछाकार और साधारण मनुष्य दोनों ही स्वयंत्रकाश्य ज्ञान से समर्थ है और 
कला तथा जीवन दोनो मे स्वयंप्रकाश्य न्ञान की स्थिति है । कला मे स्वयंप्रकाश्य 
ज्ञान अधिक उदात्त, अधिक व्यापक और अधिक प्रचुर होता है जबकि व्यावहारिक 
जोवन में वह सामान्य हुआ करता है | इन दोनों के बीच कोई भी फर्क नहीं किया 
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जा सकता । अतः कलात्मक स्वयंश्रकाश्य आन और सामान्य स्वर्यत्रकाश्य आत मे 
कैवल मात्नापरक अंतर है । ये दोनों अ्रकार के स्वयंप्रकाश्य वौद्धिक व्यापार से अल्यत्ता 
अलग हैं कितु आपय में पर्याय द्वी हैं / 
उनकी 'फला-सबंधी घारणा' भी स्वयंश्रकाश्य ज्ञान से अनुस्यूत्त है। स्वयंप्रकाधि 
के दुष्टांच के सम्पव कला! भी वह सब बुछ है जो कलाफार के मातत में माहम 
(बाह्य अभिव्यवित) ग्रहण करने के पूर्व घटित होता है (याद में तो बह कला न होकर 
'कहछाकृति' या बाह्म सौंदर्य हो जाता है) । फछा कैवल संवेदना ही नही है। व्यक्तिगत 
होने के बाते आत्माभिव्यंजना भी है । यह भो आत्मचैतन्य का व्यापार और स्वयं> 
प्रकाश्य ज्ञान की सारी विशसतों को उत्तराधिक्रारिणी है । धारणा और व्यावहारिक 
व्यापार से परे होते के कारण कला में भी आलोचना का बह्तित्व गिद्धांततः नहीं हो 
सकता । सारांश यह है कि “कला अंतःसंस्कारों की अभिव्यंजना है; अभिव्यंजनां की 
अभिव्यजता (+*कलाक्ाति) नहीं” कला की आत्माभिव्यंजना शरीरशास्तीय तथ्यों 
से असंवद्ध है। यही नहीं, आत्माभिव्यंजना मे हम रूप की अभिव्यंजना नहीं कर राकते 
नधोकि चहू तो स्व अभिव्यंजना है । अत: सिद्धोतित: कछा के प्रकार और स्वरूप 
नहीं हो सकते क्योकि अभिव्यजना तो स्वयंत्रकाशएय का रू्पातिर है; स्वयंप्रकाश्य 
वैयक्तिकता है और वेयक्तिकता की कमी भी पुतरावृत्ति नहीं हो सकती । आंतरिक 
अभिव्यंजना ही फला है। बाद में बाह्मीकृत कलाहृतियां (चित्र, कविताएं, मूर्तियां 
आदि) तो “भौत्तिक उत्तेजनाएं, “धम्ृति की पहाधिकाएं” ही हैं जो कलाकार को 
उसके स्वयंप्रकाश्य शान के पुनरुत्पादन में योग्य बनाती हैं । ये 'सुंदर” वरतुएं 'बाह्य 
हैं और वास्तव मे कला-सूजन नही हैं / 
उपर्युक्त आधारों पर उन्होंने विषयवस्तु क्या रूप की समस्या का भी अव- 
लोकन किया है क्योकि थे कलछाकृति को वाह्य मातते हैं अतः उनका विपयवस्तु 
और रूप-सबंध आत्माभिव्यंजना के दायरे में हो है । उनके अनुसार विषयवस्तु या 
सामग्री वह है जो सौंदय्यभुलक के स्थान पर भावात्मक ढंग से विस्तृत की गयी हो । 
उसे ये अंत.संस्कार या प्रभाव कहते हैं। यह निष्किय होता है कितु यही हमारे 
श्वयंप्रकाश्यों का आपसी भेद बतल्ाता है ।और रूप वह है जो आत्मचतन्य के 
व्यापार के द्वारा अभिव्यंजना मे रूपातिरित हो जाये । क्रोचे सामप्री को परिवर्तनीय 
तथा रूप (च"्आत्मर्चेतन्य के व्यापार) को स्थिर मानते हैं। उनके अनुसार अंत. 
संस्कार या प्रभाव (इंग्रेशन) ही अभिव्यंजना द्वारा निरूपित होते हैं । जिस प्रकार 
फिल्टर में डाछा हुआ जल पुत्ः बेसा ही किंतु भिन्‍न होकर दूसरी और प्रकट हो 
जाता है उसी प्रकार सामग्री या श्रभाव अभिव्यंजना में प्रकट हो जाते हैं (द्षे० 
'ऐस्घेटिक', पृ० १६) । अतः प्रभाव ऐस्थेटिक तथ्य के छिए श्रीगरणेश हैं और इनके 
लिए विषयवस्तु तथा रूप के संबंधों का कोई अर्थ ही नही है। इसलिए ऐसल्थेटिक दृथ्य 
रूप है; क्रुछ नहों--फेवल रूप ॥ 
हि इससे हम स्वयंसिद्ध निष्क्पं निकाल सकते हैं कि कछा (कलाकृति नही) 
में स्वयंत्रकाश्य ज्ञान और अभिव्यंजना का द्वित्वपू्णं ऐक्य है। कलात्मक स्वयंप्रकाश्य 
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एक ऐस्थेटिक या 'सौंदियनिभूतिमूलक तथ्यां है और कलाकृति एक 'बाह्य भौतिक 
तथ्य', जिसके द्वारा सौंदर्यानुभूति का पुनरुत्पादन होता है । कहने का तात्पय यह कि 
एव मुंदर अभिव्यंजना एक निश्चित पदार्थ (माध्यम) में स्थित कर दी जाती है । 
अतः यह भोतिक पुनरुत्पादन एक व्यावहारिक तथ्य है--संकल्प ( विल) का तथ्य । 
क्रोचे इस तस्य को कला का कर्म नहीं स्वीकार करते । जैसा कि हम पहले ही कह 
चुके हैं कि सैंद्धांतिक व्यापार की सौंदर्यमूलफ तथा तकंपरक दो श्रेणियों की तरह 
व्यावहारिक व्यापार (तीसरे द्विपुट के अनुसार) की भी 'उपयोगी” तथा “नेतिक' 
नामक दो श्रेणियां, तदनुरूप आयिक संकल्प एवं नेतिक संकल्प भी हैं। जिस प्रकार 
तक॑-श्रेणी में स्वयंप्रकाश्य (ऐस्थेटिक) का अंतस्संघान रहता है उसी प्रकार न॑तिक 
श्रेणी में जायिक्र श्रेणी का अंतस्संघान होता है। आधथिक जौर नेतिक संकल्प दोनों 
ही ज्ञानोत्पादक न होकर कर्मोत्यादक हैं (योंकि सैद्धांतिक व्यापार का रूप ज्ञान 
तया व्यावहारिक का संकल्प है) कितु इन संकल्पों में ज्ञान भी (जो पहली श्रेणी 
का है--स्वयंप्रकाश्य तया तर्कंपरक) अनुस्यूत रहता है ॥ अतः कार्य मे स्वयंप्रकाश्य 
भी शामिल है | “एक राजनीतिज्न समाज की अवस्थाओं का विना ज्ञान प्राप्त किये 
किस प्रकार कोई अच्छा या बुरा राजनीतिक संकल्प करके उसका सुधार कर सकता 
है ।**'शेक्सपियर के 'हेमलेट” नाटक के नायक हेमलेट में कार्य करने का तो तीव्र 
संकल्प है कितु पूर्ववर्ती सेद्धांतिक परिस्थिति, झान नहीं है। अत: वह विशिष्ट दशा 
में विशिष्ट कार्य नहीं कर पाता | यदि वह कार्य को त्यागकर ध्यानयोग में लीन 
हो पाता तो अवश्यमेव उसमें एक कलाकार या वैज्ञानिक या दार्शनिक का स्थैय आा 
जाता” (दे० : 'ऐस्पेटिक/, पू० ४८-४६) ॥ अतः हमे व्यावहारिक कार्य का पूर्ववर्ती 
ज्ञान होता है; कितु व्यावहारिक ज्ञान नहों अप्रितु व्यावहारिक का ज्ञान (अर्थात्‌ ज्ञान 
सर्वंदा ही सैद्धांतिक है) ।***व्यावहारिक कार्योपरांत व्यावहारिक निर्णय या मुल्यांकन 
की श्रेणी का अभ्युदय होता है। जब लक्ष्य को त्यागकर उपयोगिता को मात्र 'अहं- 
वादी वृत्ति” से जोड़ दिया जाता है अर्थात्‌ जब उपयोगिता नेतिकता से बहिर्भूत होती 
है तव अरे तिक हो जाती है। आधिक संकल्पों का एक लरूद्य होता है तथा नेतिक 
संकल्पों का भी एक विवेकशोल लक्ष्य होता है । पहला प्रेय और दूसरा श्रेय है। 
नेतिक चरित्र से वियुक्त केवल आ्थिक चरित्र के उदाहरणस्वरूप क्रोचे पुनः शेक्स- 
पियर के 'ओथेछो' नाटक के इयागो नामक पात्र को लेते हैं जो नेतिक चेतना से 
पूर्णतया शून्य है। उसमें अनैतिकता-नेतिकठा का द्वंढ नहीं है क्योकि नेतिकता 
विकसित ही नही हुई है। इस प्रकार का दूसरा पात्न मेकियावेली का सीज़र बाजिया 
नी है। साराश यह है कि कोचे तीन अवस्थाएं मानकर अनजाने ही कार्य-कारण की 
परंपरा मानने के साथ-साथ विपरीत (नेतिक-अनैतिक) आदि के द्वंद्ध की सत्ता में 
भी उलझ जाते हैं । तीन अवस्पाएं हैं--सिद्धांत की अवस्था, व्यवहार को अवस्था 
ओर व्यावहारिक निर्णय या मूल्यांकन की अवस्था । 
कितु इनके द्वारा उन्होंने 'सौंदर्यवोध में निश्चयवाद' को ढहा दिया--सौंदर्य- 
योध (संस), सौंदर्यानुमूत्ति (फोलिय) तथा सौंदयं-धारणा (कास्तेप्ट) द्वारा। इस 
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कार्े में स्वयंप्रकाश्य की सर्वधारणा अर्थात्‌ कलाकार और जनेगण दोनों के लिए 
एक ही स्थापना ने उनकी सब से बड़ी मदद की । यह उनकी एक महत्तम देव है। 
उनके अनुसार सौंदियंबोध या 'ऐस्थेटिक बोध! नामक कोई वस्तु नहीं है। पह कभी 
नही स्वीकार किया जा, सकता कि कुछ बोधात्मक प्रभाव ही स्वेच्छा से या अर्नि- 
वायेता से सौदर्यात्मढ अभिव्यंजना के क्षेत्र में प्रवेश कर छेते हैं। वस्तुतः सभी 
प्रभाव या अंतःसंस्कार सौंदर्यात्मक अभिव्यंजना दे क्षेत्र के प्रवेशधिकारी हैं, जियके 
लिए इच्छा अथवा अनिवायंता की कोई शर्ते नही है। केवल श्रवण तथा दर्शन को 
ही सौंदर्यवोध के उच्च या वासिकल माध्यम मानना गलत है। मारी के कपोलों की 
लाली, गुठावी अमरूद की मिठास, रेत का भ्रभूरापन, पकी रीटी की गंध और झींगुरों 
की झनकार--सभी प्रभाव हैं । अत, केवऊ नेत्र और कान ही सोंदर्यवोध के माध्यम 
नहीं हैं; और न विशिष्ट प्रभाव ही । समस्त चरशाचर जगत्‌ के समस्त लघु-विराद 
प्रभाव अभिव्यण्य है । हां, शर्ते यही है कि विशिष्ट अभिभ्यंजना के लिए विशिष्ट 
पूव॑वर्ती प्रभाव वांछनीय और समीचीन हैं ! जिसने कभी हिमालय नहीं देखा, वह 
उसकी वैसी अभिव्यंजना नहीं कर सकता जो हिम्ाछ्य के दर्शन करने वाक्ला कर 
सकता है (दे० 'हेस्थेटिक' : पृ० १६) । अपनी सौंदर्यवोध-संबंधी घारणा को वे 
ओघित्य-अनौचित्य, शुभ-अशुभ, सत्‌-असत्‌ से भी स्वतंत्व रखते हैं। कवर श्रभावों 
का स्वयंप्रकाश्य, स्वयप्रकाश्यों की केवल अभिव्यजना--न अधिक, ने कम--यही 
उनका आदशें है। 

सौंदर्यानुभूति या भाववा को 'प्रभाव! का पर्याय माना जाता है | वस्तुतः यह 
ज्ञानरहित एक विशिष्ट व्यापार या कार्यिवी (ऐक्टिविटी) है जिसमे सुख-दुःख के 
विपरीत धुवात हैं, जिनका संबंध नैतिक व्यापार से न होकर व्यक्तिगत रूड्ष्यो अर्थात्‌ 
कामनाओं या इच्छाओं से है । यह सुख तथा दु. की चेतन अनुभूति है । यदि प्यासे 
को पाती मिल जाये ठी उत्की भूछ प्रवृत्ति को परितुष्दि होने के कारण सुखानुभूति 
होगी । और यदि पानी का अमाव हो तो वह बाधित होकर अलृष्त रह जाने के 
कारण दु.खामूति होगी। भाव अपने मे एक सरक और घाथ्रमिक मानसिक प्रक्रिया है 
जिसका विश्लेषण नहीं हो सकता । वास्तव में वह आत्मजगत्‌ या अंतर्मुषी होने के 
नाते ब्यवित को अपनी मानसिंद स्थिति का ज्ञान कराती है । यह संवेदना की तरह 
किसी इंद्रिय-विशेष में न होकर संपूर्ण शरीर में व्याप्त रहती है और एक समय में 
इनमे से एक ही की अनुभूति हो सकेती है। क्रोचे भावना संबंधी इन मनीवैज्ञानिक 
स्थापनाओं को तकरीबन स्वीकार कर छेते हैं । सौंदर्य-वृत्ति से संलग्न होकर इत 
भावनाओं का सौंदर्यात्मक सापेक्ष चरित्ष माता जा सकता है / फोचे के अनुसार इसे 
भावनाओं पा अंतःसंस्फारों वी सफल अधिष्यंजना--जिससे परितुष्टि होकर सुख 
मिले अर्थात्‌ यहू व्यावहारिक व्यापार! के अंतर्गेत आ जाबे--हो तो सोंदर्प' 
बहखाती हैं। इस प्रशार वे स्वयंप्रकाश्य नाथक मूल संद्धांतिक व्यापार तथा 
भावना या प्रभाव नामक व्यावहारिक व्यवह्दार के बीच संबंध कायम करते हैं। जो 
भावनाएं बाह्य जगत्‌ की वास्तविक चीजों से जागृत होती हैं वे अधिक तीद्र तथा जो 
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कला और कलाक्ृतियों से उद्भूत होती हैं वे उतनी अधिक तीत्र नही होती, क्योंकि 
वे स्वयंप्रकाश्य और अभिव्यंजित होती हैं ॥ अत. वे 'प्रतीयमान भावनाएं! कहलाती 
हैं। जाहिर है कि वे सौंदर्यभावनाओं की विवेचना नही कर पा रहे है और सौदे 
तथा सोंदर्यवोध को एक मान रहे हैं। वे उन संस्कारों तथा उनके कारणों को भी 
नहीं बता पाते जिनसे सौदयंबोघ होता है, या जो यथार्थ भावनाओं और प्रतीय- 
मात भावनाओं मे अंतर उत्पन्न कर देते हैं। इसी वजह से सुदर, उदात, भव्य, 
गंभीर, गुरु, उन्‍नीत जैसी धनात्मक धारणाओं; कुरूप, दुः:खित, भयंकर त्रासक जैसी 
ऋणात्मक घारणाओं; हास्य, कोमल, करुण, परिहास्य जैसी मिश्चित धारणाओं को 
एवं 'सौंदर्यात्मक घारणाओं' को सौंदयंशास्त्न से निर्वासित करके मनोविज्ञान को सौंप 
देते हैं । 
उनकी 'सौंदर्य-धारणा' भी--कला-संबंधी घारणा की तरह--कई आयामों 
को शामिल करती है। क्रोचे 'सौदय' की परिभाषा करते हुए कहते हैं कि वह सफल 
अभिव्यंजना या अभिव्यंजना से अधिक कुछ भी नहीं है क्योंकि असफल अभिव्य॑जना 
अभिव्यंजना नही रह पाती (दे० 'ऐस्थेटिक', पृ० ७८) । इससे दूसरा नतीजा यह 
निकला कि असफल अभिव्यंजना 'असौंदयं” या कुरूपता है। उनके भ्नुसार सौंदर्य मे 
श्रेणिया [अधिक सुंदर, उससे अधिक, कम, उससे कम] नहीं होती, कितु कुरूपता मे 
होती हैं; सौदयं एकता है और अर्सौंदर्य अनेकता । सिद्धांत रूप में ऋ्रोचे पहले तो 
असफल अभिव्यंजना को स्वीकार ही नही करते और प्रत्येक अभिव्यंजना को सौदर्य 
भान हेते हैं और फिर वाद में असफछ अभिव्यंजना को कछा में स्वीकृत करके 
असौोदय मान छेते है। जब वे सौंदर्य और असोदय्य को मानते है तथा जब असौदर्य वी 
श्रेणिया भी मंजूर करते हैं तब सौंदर्य तथा असौदये--सौदर्य के बीच की माध्यमिक 
श्रेणियां भी हो सकती हैं। फिर 'सफलता” और “एकता” को भी वे स्पष्ट नही कर 
पाते । वे प्रत्येक स्वयप्रकाश्य को अभिव्यंजना तथा प्रत्येक अभिव्यंजना को सौंदर्य 
मान बैठते हैं तो क्या एक दार्शनिक का या वैज्ञानिक का ध्यानयोग भी सौदय होगा, 
यदि वह बोद्धितता-बहिभूत हो ? अथवा क्‍या प्रत्येक अभिव्यंजना सफल ही है ? 
अगर वे विषय और रूप का पार्थव्य रखते, या प्रेषणीयता को परिकल्पना करते, तव 
निश्चय ही सौदर्प तथा सौदर्यवोध को इस तरह एक करने की गलती न करते। 
वे यह मानकर चलते हैँ कि स्वयंप्रकाश्य ज्ञान में अनिवार्यतः पारदर्शक दृष्टिभेदन 
होता है जिसका परिणाम पारदर्शक अभिव्यंजना होगी। बह घारणा वास्तविक 
जीवन से कितनी दूर है, यह बताने को जहरत भी नही है। ऐसा लगता है कि वे 
भौतिक या प्रकृत जगत्‌ में असौदय्य तथा आत्मचैतन्य के जगत में सौंदय की प्रत्तिप्ठा 
करते हैं जो पूर्णतः असंगत है। उन्होंने पहले जगत में क्रियात्मकता या कायिकी तथा 
दूसरे में आत्मचेतना (स्पिरिचुअलिटी) प्रतिष्ठित वी है अर्थात्‌ 'प्रकृत ढंग की 
(क्रियात्मक) अभिव्यंजनाँ और 'ऐस्घेटिकाः अभिव्यंजना में श्रमशः वे कार्य और 
सिद्धांद का भेद करते हैं । 
इसी कड़ी में वे सौंदयंबोधात्मक या ऐस्पेटिक दिग्दर्शनो को तो सहज तथा 
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माय रण-मुगत, स्वत म्फूर्स मानते हैं विसु बखाहृति में उनसे बाहीहरण मो मूरेत्त 
की स्वीकृति-अस्वीयृूति घर आाधित मानते हैं। अतः बछारति में ब्राह्मोश्रस्ण हें 
निमित्त संकल्प ही नही, एक 'जागार संयस्य' मा अमिधाग होता है, जो 'तवतोंडँ 
( व्ट्कार्पोन्गुधकर्ता पृर्षे शाग)-संश्विप्ट है। पधगी तड़नी झ-्यं स्लिप्ट जागझाह सा 
की यजह से चित्रकछा के गि्ांत, मासतुएछा के सिडांत, काब्यकशा के सिदांते बाई 
अंकुरित और पुष्यित होते हैं। इनका कोई यैज्ञानिद्ध आधार नही हुआ करता । था 
भ्रोचे कझा के यर्गी करण तथा कहा-सिर्धांतों की घर्षा करने बाली तमाम पुस्तकों गो 
जछा डालते की रहुमुमाई करते हैं । 

निष्फषं यह है कि भोपे सौंदर्य (+न्सफठ अभिव्यंजना) एवं “सुंदर पस्तु 
(ल्याछाऊति) के बोप भेद करते हैं। 'सुदर' वस्तु में हमारी 'हमृतियों की आत्म- 
चेतन ऊर्जा' भौतिक तच्पों (मूति, कविता, संगीत, चित्र आदि) वी राद्रायता से 
यिशिष्ट मनुष्यों अययि प्रतिमाशंपत कछाकारों द्वारा उत्पस्त स्मयंत्रवाश्यों को 
पुनरत्पादित फरती या संरक्षित रसती है। अत हम इन्हें 'मौतिफ सॉंदर्य' या 'सुंदर 
बरतुएँ! कह सकते हैं । 

औतिक सौंदय के दो भेद हैं--प्राझृतिक सौंदर्य तथा कृत्रिम सौंदर्य । क्रोपे 
प्राकृतिक सौंदर्य को छांगाइनस तथा यो की तरह भव्य और उदात्त न मानकर हीगेल 
फी तरह साधारण और तुष्छ मानते हैं | वे कहते हैं कि भाकृतिक सौंदर्य सहज प्राण 
महीं होता; उसका अनुसंघान किया जाता है। उसे वे ही योज सकते हैं जो कला- 
दृष्टि-संपन्‍न हैं अर्थात्‌ कल्पना और रुचियों वाले हैं। प्राकृतिक सौंदर्य ऐस्पेटिक 
सृजन के लिए उद्दीपन मात्र है। कल्पना के अभाव में प्रकृति सुंदर नहीं प्रतीत होती 
ओर मनोदशाओ के अनुरूप यलात-प्रसन्‍न, विकराल-कोमल प्रतीत होती है । 

खृत्तिम सौंदर्य मनुष्य-निर्भित है जैसे मूति, कविता, चित्र, आदि । कितु उनके 
पुनरत्पादन के साधन-माध्यम जैसे माइकेल एंजिछो की 'मोजेश' मूर्ति का संगमर्मर 
या डिवाइन कामेडिया की पुस्तक की लिखावट आदि कृत्रिम सौंदर्य नहीं है । 

मप्रश्चित सौंदर्य! एक तीसरी कोटि है जिसमें उक्त दोनों तरह के सोंदर्यों वग 
मेल-मिलाप है; जैसे, उपवग-कुंज बनाते समय पूर्व-स्थित भग्न तोरण मा बाउली मा 
बट-वबुक्षों को भी शामिल कर लिया जाये । 

तीन तरह के भौतिक सौंदर्यों को स्वीकार करके भी उन्होंने 'मानव-शरीर 
के सौंदर्य! की ग्रीक तथा क्लासिकल परिकल्पना का प्रवल खंडन किया । इसके लिए 
वे हीगेल के 'आइडियल' या प्लेटो के 'आइडिया' तक न जाकर भूस्पर्शी दृष्टि वाले 
ही रहे हैं। वे कहते हैं कि हम मानव-शरीर को ही क्‍यों सुंदर मानें ? यदि मानव 
ही सुदर है तो पुरष या स्त्री या उभयक्तिगी में से किसे सुंदर मानें ? #िय जाति को 
शुंदर मानें ? यदि किसी विशेष जाति को मानते है तो उसकी कौन-सी उपजाति 
सूंदर होगी ? फिर किस उम्र वाले मानव-शरीर को सुंदर मार्ने--वद्ध को, या प्रौढ़ 
को, या युवक को, अथवा शिशु को ? फिर सानव-शरीर को किस मुद्रा में सुदर मारने ? 
अतः मानव-शरीर के सौदर्य की कोई भी कसौटी पेश नही की जा सकती । 
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मगरवचे क्रोचे ने कलाओं का कोटिकरण--उपन्यास या कहानी, महाकाव्य या 
वेणु-गी ति--नहीं स्वीकार किया और मात्र लिरिकल भावना को कसौटी माना 
(न कि बाह्य रूपों को); फिर भी संभवतः होगेल की परंपरा में, बाद में (दे० 
ब्राब्लेमाई', पृ० २०), एक ही 'सौंदयत्मिक इकाई! की तीव्रता की श्रेणियां बनाई: 
जैसे (१) रूप एवं अभिव्यंजना के अपोलाइन क्षण (पहले असफल चेष्टाएं और बाद 
में उदात्त की ओर प्रयाण), (२) रूप एवं अभिव्यंजना के गीतिप्रवण क्षण (कला- 
कार के संयेगों की अभिव्यंजना), (३) रूप एवं अभिव्यंजना के महाकाब्यात्मक या 
प्लास्टिक क्षण (बोधगरम्य रूपों में अभिव्यक्ति), और (४) रूप एवं अभिव्यंजना के 
नाटकीय क्षण (वैयक्तिक क्षणों की विविधता की एकता) । इसके उपरांत भी उनका 
संवेगों की पूर्ण अभिव्यंजता वाला समीकरण उनकी कमी को दूर नहीं कर सका। 
ये एक साधारण से साधारण आवेश (इंपल्स) की अभिव्यंजना तक को “'डिवाइन 
फामेडी' या 'फाउस्ट” के समकक्ष रखने को मजबूर हैं। अतः श्रेष्ठ और श्रेष्ठतर 
कलाकृति अंतःसंस्कारों पर भी आशित है। एक ही स्वयंप्रकाश्य को उसके अंतस्संस्कारों 
के समेत जब हम कई संशोधनों के बाद बहुधा अधिक भ्रौढ, अधिक सुंदर और अधिक 
परिष्कृत रूप में देखते है (जैसे प्रसाद का अ्रजभाषा में छिखा गया पहला "प्रेम 
पचिक और खड़ी बोली में रूपांतरित दूसरा 'प्रेम-पधिक”) तो स्वयंप्रकाश्य की 
व्यक्तिगत विशिष्टता बाली बात तो कायम रहती है, लेकिन पूर्ण तथा सफ़छ अभि- 
व्यंजना वाली बात गछत सिद्ध हो जाती है। यदि हम खजुराहो के किसी एक पत्थर 
को (चाहे वह मूर्ति-अंकित भी हो) किसी दूसरे भवन में छगा देते हैं तो वह सुंदर 
बना रहता है; पुनः एक साधारण पत्थर नहीं हो जाता। क्रोचे इसे सिद्धांततः 
अस्वीकार कर देते हैं क्योंकि उस स्थिति मे वह पुनः आत्मचैतन्य की एक अधिनव 
अवस्था (मोमेंट) हो जायेगा । हम छोग तो उसे श्रेष्ठ कहते हैं जिसप्लें सफल अभि- 
ब्यंजना प्रेपणीय हो और जिसमें गंभीर दार्शनिक सत्य, सामाजिक प्रेय और उच्च 
नंतिक आदर्श भी हों। किंतु उनके अनुसार ऐसी दशा में वें कला के स्वरूप में महत्व- 
शन्‍्य हो जाते हैं और उनमें कुरूपता या असौंदेयं की शुरुआत हो णाती है क्योकि 
यहां से व्यावहारिक कार्यिकियों का अतिक्रमण होने लगता है । 
सौंदर्य तथा कलाकृति संबंधी निरूपण के बाद क्रोचे की अतिभा संबंधी 
धारणा” पर विचार करने से प्रकट होता है कि आात्मच॑तन्य की चार भवस्थाओं या 
श्रेणियों--स्वयंप्रकाश्य ज्ञान, धारणा, उपयोगिता और नैतिकता--के अनुरूप चार 
प्रकार की प्रतिभाएं (भाववाचक संज्ञा) होती हैं--कला में प्रतिभा, विज्ञान में प्रतिभा, 
अर्थशास्त्र में प्रतिभा (इसे वे विकर्पक मानते हैं जैसे ओयेलो' का इयागो) तथा 
नीतिशास्त्र में प्रतिभा (चरितनायक आदि) | उनके अनुसार 'सृजनात्मक कल्पना 
ही प्रतिभा है अर्थात्‌ ऐस्थेटिक अंतर्देशंन को उत्पादित करने वाला व्यापार ही प्रतिभा 
कहलाता है। जो इसे धारण करता है वह 'प्रतिभासंपन्‍न कलाकार” कहलाता है । 
प्रतिभासंपन्‍्न कलाकार और साधारणजन के स्वयंप्रकाश्य ज्ञान या सौंदि्यानुभूतियां 
एक ही होती हैं; दस उनमें गुणात्मक नही, मात्रात्मक भेद अवश्य होता है मर्थात्‌ 
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मछाकार के स्वयंप्रकाश्प विभिष्ट तथा श्रेष्टवर ने होरुर अधिर सीद्र ओर व्यापड 
होते हैं। फोभे कहते हैं कि प्रतिभा को ईश्यरयत्‌ मानने की प्राचीन धारणा के मूठ 
में मातात्मक भेद की जगहू युणात्मक भेद की स्वीकृति है। इस प्रकार वे कछाहार 
और सहुदय (अभिरुचि) को एकसमान घरातकू पर आसीन कर देते 
|] 
सहृदय को ये कठिनतम आतनिदीक्षा बयश देते हैं। प्रतिभा गय धर्म ऐस्पेटिक 
अंतर्देशेग का उत्पादन है तो सहृदय का उसका पुनदत्पादन। पुनदत्पादन मी इस 
विशिष्ट यूत्ति को ये 'अभिरुचि! कहते हैं तथा इससे संपन्‍त व्यप्ित को 'अभिदेचि- 
संपरन सहृदय। उनका संहृदय भोक्‍ता और आाछोचक, दोनों है। उनके अनुसार 
मूल्यांकन का अ् है--बराह्यकृति के द्वारा अभिव्यंजना का पुनरत्पादन। अपने में 
इस पुनरत्पादन के लिए सहृदय को कलाकार के स्तर तक आना होगा तथा उसके 
साथ आत्म्तन्य रूप में एकतान भी होना होगा। कछाग्रार-सहृदय का ऐसा 
वादात्मीकरण बिल्कुल मरांभव है । यया दि या मिल्टन के काव्य का मुल्यांकन या 
रसास्यांदन करने के लिए अधवा करते समय हम स्वय॑ दांते या मिल्टये हो सकते 
हैँ ? फभी नही ! फ्या दांते के और भेरे भिन्‍न-भिन्‍न मत्तिष्कों में हुयूह वहीं स्वयं- 
रूप स्वयंप्रकाश्य ज्ञान अवतर्रित हो सकता है जबकि मेरे-उनके बीच शताब्दियों 
(काल) तथा देश का अंतर तो है ही, प्रत्युत मतोव॑शानिक दशाओं से भी भारी 
अंतर है ? इसके मूछ में भी क्रीघे की द्विपुटीकृत दाशेनिक अपूर्णता है--कल्पनां की 
मिरपेक्षता ! एक ओर वे यह स्वीकार करते हैं कि कलछाकृति में कलाकार का 
अद्वितीय एवं व्यक्तिगत स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का अभिधान होता है जिसकी पुनराबृत्ति 
कभी भी नहीं हो सकती (अत. साहित्य और कछा का इतिहास-लेखन गलत तथा 
अधंभव है), दूसरी ओर वे यह भी स्वीकार करते हैं कि कलाहइृति अत्मचैतन्य 
(स्पिरिट) के जीवन की एक अवस्था तथा स्वायंप्रकाश्य के एक रूप का प्रकाशन है 
ओर तौसरी ओर वे यह भी स्वीकार करते हैं कि सहृदय उसका उत्पादन न करके 
पुनरुत्पादन करता है। ऐसी हालव में अभिरुचिं के आधार पर ही एक दुसरे माध्यम 
के द्वारा एक दूसरे मस्तिष्क का व्यवितगत तथा अनावृत स्वयंभ्रकाश्य का स्वयंरूप- 
पुनरत्पादत तो ही ही नहीं सकता । सिद्धांत रूप में कलाकार तो अपने अंतस्संस्‍्कारों 
और भावनाओं के द्वारा अपने स्वमंप्रकाश्य का विस्तार अमूर्ते आत्माभिव्यंजना में 
करता है किंतु सहदय को उसी स्वयंप्रकाशय का विस्तार कला के भौतिक तथ्य 
($ति) के द्वारा करना पड़ता है । कलाकार तो जीवन से समारंभ करके कलाइंति 
में परिणति देता है, लेकिन सहृदय पहले तो सार्वभीम जीवन को पृथक्‌ करके 
कलाकइृति से समारंभ करता है और, दूसरे, अपने जीवन को भी पूर्णतः: अस्तित्वहीन 
तथा तटस्थ कर छेता है। इस प्रकार क्रोचे प्रेषणीयता या संप्रेषण को बिल्कुल भूल 
गये हैं जो कला का चरम मूल्य है। प्रेषणीयता को वे उम्ती प्रकार भूछे हैं जिस 
प्रबंधर सौंदर्य को । कलाकृति का मुल्यांकन हमेशा धारणाओं, आदश्शों और लोकिक 
आयामों में होता है न कि असंभव स्वयंत्रकाश्य-तादात्य से | इसीलिए कहा गया है 


१७८ : ; साक्षी है सोदर्यप्राश्विक 


कि क्रोचे का कवि भाषा (#ूद्रेषणीयता) नहीं बोरूता; हद से हुंद बह सौन 
स्वगतकथन (-स्वयंप्रकाश्य-अभिव्यंजना) ही कहता है। 

अंत में हम 'सुज्ञनात्मक प्रक्रिया का पर्यालोचन करेंगे । 

शुरू में हो दो तथ्यों पर गौर करना होगा । 

(क) स्वयंप्रकाश्य या कछात्मक प्रतिभा अन्य मानवीय व्यापारों की तरह 
ही सर्वदा चेतन होती है (फ्रायड के विपरीत स्थापना), यद्यपि उसमें विचारप्रभ 
चेतना नही होती ;और 

(ख) सृजनात्मक प्रक्रिया कछाकार के लिए प्रतिभा रूप में उत्पादन तथा 
सहूदय के लिए अभिरुचि रूप में पुनरुत्पादद है। अतः इसके पहले चक्र में केंद्र 
कलाकार है और दूसरे मे सहृदय । पहले चक्र में श्ृजन-प्रक्रिय के चार सोपान या 
स्तर हैं तो दूसरे में तीन । अस्तु । 

चूंकि 'ऐस्थेटिक अंतस्संस्क्रार' सांगोपाग अंतर्मृंषी हैं अतः उनका सृजन 

कवि फैबल कवि के लिए होता है। अंतत्संस्कार (इम्प्रेशन) की पहली स्थिति 
में भोतिक वस्तु या मूर्तवस्तु के उपस्थित होने वर वासनारूपस्थ प्रभाव जम जाता 
है। किसी विशेष अंतःदीप्ति के (उद्दीपत के) कारण यह प्रभाव या भावना ही 
अभिव्यंजना (एक्सप्रेशन) में बदल जाती है । यहां सौंदर्य प्रकट होता है और यह्‌ 
दूसरी स्थिति है । तीसरी स्थिति से बाह्य अभिव्यक्ति शुरू होती है। इस 
दशा में आनुपंगिक आनंद या सुख मिलता है--सफल अभिव्यंजना और बात्म- 
परितुष्टि के कारण । चोथी स्थिति में ऐस्थेटिक तथ्य भौतिक तथ्य में अभिव्यकत 
तथा रूपांतरित हो जाता है अर्थात्‌ स्वर, छय रंग, अनुभाव आदि के द्वारा वह कलछा- 
कृति में स्थित हो जाता है । यह स्थिति अनूदित होने वाले भौतिक सौंदर्य की है । 
इस पहले बृत्त का केंद्र कवि है जो अंतमुंखी अभिव्यंजना को अभिव्यक्त कलाकृति मे 
धारण करता है। अतः यहां चरम मूल्य केवल अभिव्यंजना (सौंदये) है। न सत्य, 
ने शिव, न अर्थ, न उपदेश आदि किसी मूल्य को भी कुछ लेना-देना है। यद्दी नही, 
इस वृत्त में कलाकार का व्यक्तित्व, उसका युग लौर उसका मनोवैज्ञानिक परिवेश 
गादि सभी बहिष्कृत हैं। इस प्रकार कला में तुलना की धारणा को भी क्रोचे ढहा 
देते हैं । वे सभी कछाकारों को 'एक निविकल्प कलाकार का अमुर्त आइडिया मात 
मानते हुए नज़र आाते हैं। उनके लिए महाकवि होमर और प्रतीकवादी रिम्बो, 
करण रस के कवि भवभूति और घोर श्वृंगार के कवि श्रीहपं, बीररस के कवि 
भूषण और श्वंगार के विद्वारी यदि एकसदृश नहीं तो एकसमाव जरूर हैं। वे 
लोकिक और ऐस्पेटिक के बीच किसी भी प्रकार का संयोग नहीं देव पाते । वह हंस 
जो कवि वास्तव में देखता है, कलांकित हंस से भिन्‍न ही नहीं, कछाकित हंस ही 
नहीं है। सूत्ररूष में कहा जा सकता है कि यदि 'क” कलाकार है, "मा" उसकी 
भावना या अंतस्संकार है, 'अ' अभिव्यंजना है, तथा 'इ/ कलाइृति है, वो-- 
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का की सूजनात्मक प्रकिया होगी : मा-७भ-+£ 5-०: (॥) 
>युप जा 


दूसरे घरक्र मे सहृदय की गृजवात्मक प्रक्रिया है जहां वह अभिदति कै द्वाय 
कलाकार की मुछ भावमा “भा! से अपनी भावना मा” का तादातम्य करता है। यहां 
यह अपने अंतःसंस्कारों का उद्दीपन स्वर्तध रेप में न करके 'हू/ के माध्यम मैं करे 
को विवश है। अर्थात्‌ यदि उत्तकी अभिव्यंजना 'अ” है तो उसकी सृजन-अद्िया 


होगी-- 
भा फिलेंस- अ/०**** (२) 


स्पष्ट है कि कछाकार मी आत्मामिव्येगना 'मँ तक पहुंचकर पे हो जाती 
है कितु सहृदय की अभिव्यंजना 'अ” होती है और यदि अच"अ” ने हुआ ती गढ़ 
कलाकृति के माध्यम से अपने अंतस्संस्कार भा” की सफल अभिव्यंजना नही कर पाया 
है । कलाकार के छिए कलाकृति 'ह” भअतिम अवस्था है तो सदृददय के लिए मध्य । 
अत: यदि-- 

क्ृल्न्ण, न हुआ (और यह असंभव है क्योकि कोचे के अनुसार पूर्ण एवं 
सफल अभिव्यंजना तो 'अ' ही है ) तो अ«अ, भी मही होगा। कृलूण, कभी 
नहीं हो सकता क्योंकि 'अ' एक भांतरिक व्यापार है तथा कू एक बाह्य सक्रियता । 
अत; यह जरूरी है कि कोचे 'स्वयंप्रकाश्य शान--अभिव्यंजना' का सूत्र त्याग दें भौर 
सौंदर्यानुभव की प्रेषणीयता को स्वीकार करें। 

ऋरोचे के कलाकृति-ग्रहण के सोपान निम्नलिखित हैं-- 

पहली अवस्था मे भौतिक सौंदयें या कलाकृति 'ह” की उपस्थिति; 

दूसरी अवस्था में भौतिक तथ्यों (रंग, ध्वनि, स्वर, गति आदि) का 
प्रत्यक्षीकरण---भा”, (जिसमें सहृदय की अभिव्यंजता (अ” को ककाकार की अभि- 
व्यंजना अ' के समान पूर्ण होने का विधान भी है); और 

तोसरी अवस्था में अ/>+अ होने पर आलनुर्षगिक सुस-प्राप्ति । कोने सिद्धात 
रूप में अभिव्यंजना के साथ-साथ आनुर्षग्रिक सुख या आनंद का पुतरुत्पादन भी 
कल्पित कर लेते हैं। अस्तु । 

इस प्रकार हमने क्रोचे के निम्नलिखित सिद्धांवों या घारणाओं का पर्यालोचन 
किया--आत्मचैतन्य का दर्शम, द्विपुट या विभिन्न का सिर्दात, ज्ञान का सिद्धांत, 
चकला-संबंधी घारणा, सौंदर्य-संबंधी धारणा एवं सृजनात्मक प्रक्रिया | हमने यह भी 
देखा कि क्रोचे भाधोपांत अंतविरोधों की सृष्टि करते चले गये हैं । जैसे, वे कला में 
सौंदर्य के अलावा कोई भी अन्य प्रयोजन नहीं मानते हैं; कला को दर्शन, नीति, 
जगत भादि से नितांत असंबद्ध रखते हैं; का के स्वरूपों को अस्दीकार करते है; 
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कछाक्ृृति के विषय-हूप विभाजन को नहीं मानते; कलछा-इतिहास या कला-आलोचना 
को भी असंभव मानते हैं; कला में अनुकरण अस्वीकार करते हैं; ऐस्पेटिक बोध 
का यंदन करते हैं; मूल्य-निर्णय की आलोचना करते हैं; शुद्ध काव्य को गलत बताते 
हैं; भोगवाद का संडन फरते हैं; अर्साद्य की मालछोचना करते हैं; मानव-शरीर- 
सोंदर्यादर्श का पंडन करते हैं; कछाओं के वर्गीकरण को गलत बताते हैं; कला- 
उद्गम की चर्चा का मयौछ उड़ाते हैं आदि-आदि । ये सौंदर्य और प्रेषणीयता दोनों 
की ही अस्वीकार-सा कर देते हैं। कितु उन्होंने ऐस्थेटिक भावना का अत्यंत निर्भीकता, 
तटस्थता और गहराई सी जो विवेचन किया है वह कलाकृति और कलामीमांसा 
संबंधी कई फिजूल की बातों को यत्म कर देता है । 
# शर् ८ 
अभिव्यंजना को चरम दार्शनिक (रूप देकर) मूल्य मानने वाछ्े क्रोचे के 
दर्शन की तरह कुछ सौंदर्यवोधशास्त्रियों ने भंतर-अनुभूति (छााफ्वड़ जर्मन : 
छांग्रषगाणाह्) मा अंतरानुमूति या आतरासुभूति को--मनोवैज्ञानिक दृष्टि से-- 
फला-व्यापार का चरम मूल्य माना । यूं. रगता है कि अंतरानुभूति का सतोविजश्ञान 
फेशनर तथा हने के मनोवैज्ञानिक सिद्धातों की अधपूर्णता और एकाशिकता को दूर 
करने के लिए पुरकता के तौर पर तैयार हुआ । 
प्रो० टिचनर ने अंग्रेज़ी में मूल जर्मत शब्द को यूनाती शब्द-खंड (एम- 
पेथियेन) के अनुरूप गढ़ा, जिसका शाब्दिक अर्थ अंतर्तिष्ठ अनुभूति या संवेदना 
('फीलिंग इन्टु') है। इस प्रक्रिया का निरीक्षण तो भरस्तू ने भी अपनी रिटॉरिक', 
पुस्तक, ३२ में 'निर्जीव का संजीवन! कहकर किया था। रस्किन ने (“मार्डंन पेंटसें, 
भाग ३, खंड २, अध्याय ३, विधि ३१) भी 'पेथ्रेटिक फ्ेलेंसी' के अंतर्गत इसकी 
झलक पाई थी । लेकिन सौंदर्यात्मक आनंद के मूछ मे इसे प्रतिष्ठित करने की सिल- 
सिलेवार पेशकदमी थियोडोर लिप्स नामक जमंन विद्वान्‌ ने अपनी 'ऐस्थेटिक' ( १६०३, 
१६०६) नामक दो भागों वाली किताब में की | उनके बाद योहान वोल्केल्ट, कार्ले 
ग्रूस, विक्टर बाख और वेरों ली ने भी इस धारा को विपुल किया | 
[यहां भारंभ मे ही अंतरानुभूति (इम्पैथी) तथा सहानुभूति (सिम्पैथी) 
के अंतर की जान लेना ठीक होगा । सहानुभूति में अनुभूति का सहभाव (फीलिंग 
विद) होता है; जबकि अंतरानुभूति में उसका अंतर्भाव (फीलिग इठ) । सहानुभूति 
भें हमारी अनुभूति बहुधा चेतना में उपस्थित रहती है और विपय के समानांतर 
चलती है | लेकिन अंतरानुभूति में वह बहुधा उपचेतन में उपध्थित रहती है और 
हमारा व्यक्तित्व विषय मे विलीन हो जाता है ।] 
निष्कर्ष के तौर पर कहा जा सकता है कि अंतरानुभूति प्रक्षेपण का बह उप- 
चेतन इत्प है जिसके द्वारा किसी बहिवंस्तु में हम भपनी खूद की उत्तेजनाएं, करमेंद्विय- 
प्रधान आवेश, सवेदनाएं, मनोदशाएं, संवेग, मनोधुत्तियां और विचार आदि आरोवित 
करते हैँ । इस क्रिया में हमें यह प्रत्यक्षीकरण होता है कि ये गुण हमारे अपने न होकर 
बहिवंस्तु के ही हैं भौर ये उस वस्तु के प्राथमिक गुण न होकर तृतीयक गुण हैं | इसी 
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यजह्‌ से हमें शैतमालाएं ऊंभे घढ़ते दिखती हैं, उपा शर्माती हुई छाती है, ग्रुर 
कुओ हुए अनुषूत होते हैं, मुरणी की ध्यनि कदण खगती है, कौडिया का हवर प्रगल 
संगता है, भादि-आदि । 


थियोडोर लिप्स 


पियोडोर हिप्स ने अपने प्रंथ "/८४४॥८४६८४९० ७8 के दुसरे बप्याय 
फे नययें पृष्ठ पर अपने सिद्धांत को एक रूपक द्वारा स्पष्ट करने यी कोशिश की है। 
आरमा एक याद्र-यत्र है जिसके कई तारों में से किसी एक में विशिष्ट उत्तेंगता 
(स्टिमुलो) के अनुरूप उसी स्वराषात से अगुझफरति (रेसोनेंस) हो उठती है। पही 
भनुझ्नछृति ही सोंद्येवोधार्मक युय या मूल्य का तत्व है। अपने ग्रंथ के शेपांश में तो 
हिप्या ने इसी सूत्र का प्रवर्धन तथा निरूपण मात्र डठियां हैं और घांस तौर से ड्मी 
रूपक की बजह ही उनका अंतरानुभूति रा सिद्धांत 'आत्मचंतस्थात्मक शिद्धाँति कहा 
जाता है । 

हमें तो यूं छगता है कि लिप्स अनिर्वंचनीय अनुभवों की अभिव्य॑जना की 
छिपी हुई 'चिंतिशक्ति” को ही अंतरानुति की संज्ञा देते हैं। कई ऐसे अनुमव हैं 
और थे ऐसे क्यों और विपयों को वेश कर सकते हैं जिन्हें कई कारणों से ममुष्य का 
चेवन अभिव्यक्त नहीं कर पाता । मत; उसकी संवेगात्मक दशा श्रदत्त वल्तु में छीत 
ओर उसके साथ तल्लीन हो जाती है और बदले में वस्तु स्वयं उस संवेगात्मक 
दशा में ढछू जाती है: न कि वस्तु में संवेगात्मक दशा | यह सादा व्यापार हमारे 
उपचेतन में ढलता है जो अवधेतन और घेतन के बीच है। अतः वे हमारी चेतना में 
हमारे शरीर में स्पंदन (मूवमेंट) की संवेदना के रूप में महीं आ पाते, भपितु 
हमारे भ्रत्यक्षीकरण को इस प्रकार प्रभावित करते हैं कि हमारी संवेगात्मक दशाएं 
हमारी न रहकर वस्तु की विशेषताएं ही हो जाती हैं। इसीलिए रेखाएं कोमल 
ओर पत्थर के खंभे मजबूत प्रतीत होने छूगते हैं। उन्‍होंने लिखा है--“संक्षेप में, 
अंतरातुभूति की प्रक्रिया में खंभे की वर्तुढृता या उसकी रचना-विधि को आकृति नहीं 
प्रदान की जाती, बल्कि वह ऊर्जा ही है जिसके माध्यम से यह आकृति जन्मी भौर 
मैंने उसके साथ यह्‌ वैयक्तिक ग्रुण संलरन कर दिया ।” अतः रूप (फार्म) में हमारे 
बैधक्ितिक युणों का मोग ही अंतरामुभूति है। लिप्स इस प्रक्रिया में संवेदना का कोई 
भी आधार न मानकर रहस्यात्मक मानस को ही सारा महत्त्व देते हैं। फलस्वरूप वे 
स्पष्टीकरण से भी बरी हो जाते हैं । 

अतरामुभूति का मनोवैज्ञानिक विवेचन कुछ उलझ्षें हुए सूत्र इकट्ठे कर सकता 
है। इसमे सब से पहले प्रत्यक्षीकरण के किपारमक समूह (सोटर सेट) द्वारा उपचेतन 
“स्पंदन' होता है। हम इसे स्पष्ट करते हैं: जैसा कि जाहिर है कि हमारे सभी 
प्रत्यक्षीकरण किसी वस्तु (आब्जैक्ट) के प्रति हमारी क्रियात्मक मनोवृत्तियों (मोटर 


4. लिप्स : 'ऐस्थेटिक्स ऑफ हम्पेथो', भाय बू। 
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एटीच्यूडंस) पर आशित हैं। किंतु क्योंकि बहुधा (हमेशा नहीं) इसका स्पँदन 
उपचेतन है, अतः हम सचमुच निरीक्षण या अनुभूति नहीं प्राप्त करते बल्कि 'स्पंदन 
के बोघ' की उपलब्धि करते हैं और हम इस प्रकार के स्पंदनों की चेतना से अवगत 
ही नहीं हो पाते । इसका मूल कारण हमारे "क्रियात्मक समूहों' की उपचेतनावस्था 
है । जब हम मौन होकर 'जुही की कली” पढ़ते है तब भी (उपचेतन रूप से) हमारे 
ओठ कांपते रहते हैं; जब हम किसी को गुस्सा होते देखते हैं, तो हंसना बंद कर गंभी र 
हो जाते हैं। प्रत्येक ज्ञानेंद्रिय का एक 'स्तायु-पैटन (नर्वेस-पैटन ) होता है। हग॑र्द सिडनी 
लेंगफील्ड के अनुसार ये विशिष्ट स्नायु-पैट्न जब विशिष्ट ज्ञामेंद्रिय द्वारा सक्रिय हो उठते 
हैं तब हम भार, लघुता, रूप, गंध, कोमलछता, कठोरता, रंग आदि का प्रत्यक्षीकरण 
प्राप्त करते हैं। ऐसी अवस्था में अनुकूल मांसपेशियों के समूह मुक्त हो जाते हैं और 
प्रतिकूल के अवरुद्ध । यदि और अधिक उत्तेजना का समावेश हो जाये तो उपचेतन की 
दशा का लोप और चेतनावस्था में वास्तविक गति (मोशन)--स्पंदन (मूवमेंट) के 
आगे की स्थिति--शुरू हो जाती है । जब वास्तविक “गति' का दृश्यात्मक प्रत्यक्षी- 
करण होता है तब 'स्पंदन” की गति अधिक तीप्र होती है। सकंस में एक तार पर चलमे 
वाले नट का उदाहरण देते हुए कहा है कि डोरिक स्तंभों की उठती हुई श्रतीति में 
हमारी ऊर्जा का ख् होता है और विपरीत ऊर्जा द्वारा विरोध। भर्थात्‌ वे ऊंचे 
उठते हुए इसलिए प्रतीत होते हैं कि हम भी उनके साथ खिचकर स्वयं उठते हैं; 
सीधे खड़े रहते हैं और अपने शरीर की कुदरती निष्क्रिता का विरोध करते हैं। 
इस व्यापार के बिना हम स्तंभों से अवगत नही हो सकते । इस व्यापार में हम वस्तु- 
रचना से पूर्व अवगत होते हैं। #ितु कई वस्तुएं ऐसी होती हैं जिनकी रचना पूर्व-ज्ञात 
नहीं होती । ऐसी स्थिति में हम उसकी आकृति पर अपनी सरसरी निगाह दौड़ाकर 
पूर्व रचना करके उसका पूर्वानुभव कर छेते हैं। नेत्नो को चंचलता का निरीक्षण इस 
तथ्य को प्रमाणित कर सकता है । ऐसी अनुभूति के उपरांत हम यह नही कहते 'कि 
हम ऊंचाई का अनुभव कर रहे हैं', वल्कि 'यह वस्तु ऊंची है! (--वेरोन्‌ ली) । 
इस विवाद से ज्ञात-अज्ञात वस्तु के श्रत्यक्षीकरण की उस “उपचेतन स्पंदन- 
क़िया' का बोध हो जाता है जिसे हिप्स वस्तु की “प्रकृत (इंट्रिसिक) प्रक्रिया' कहते 
हैँ । कितु हमे यह विश्लेषण भी एकांगी छगता है। यदि यह मान भी हे कि संगेर- 
नाओ के भावों का वस्तु में प्रक्षेपण होता है, तो वश्तु के (कलाकृति के) अपने भाशें 
का--जो उसे माध्यम, तकनीक, कछाकार के प्रयोजन के रूप में प्राप्प है>«4॥गा होश 
है ? उदाहरणायं, वाल्मीकि तो सीता के सहज सौंदर्य को पेश पारते है ऐैिप भीरे 
हम ऐंद्रिक मादकता का प्रक्षेपण करें तो स्थिति अजब हो जागेगी शौ९ पेबभीएत 
तथा अभिव्यंजना के जटिल प्रश्न खड़े हो जायेंगे। यही गहीं धृध +ि९%९ एथ ४१४ 
क्रोचे के पास ही था जायेंगे और एक “विशुद्ध/ सागाशिक्त (सो पिंतात अधभव है) 
की परिकल्पना लाज़िमी हो जायेगी । इसके अलावा मुछ छुदाओों भर सपों के साथ 
कुछ विशिष्ट संवेग या मनोवृत्तियां संलग्न हो जाया की है भौर प्रतोक भ्यी 
संवेगों में मात्रा-गुण का भी मंतर हो जाया करता है। (६ ही पवक्याथ भी 
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एक नवकांता वियोगिनी ओर सुहागशयना मिल्मगविता की प्रृथ#-प्ृथकू उपचेतन 
अनुभूति होगी । अतः परिवेश और कछाकार के प्रयोजनों के बिना प्रेपणीयता और 
अनुभूति का ग्रहण--सही ढंग से प्रहण--अंतरानुधूति को एक ख़बर्दरत चुनौती है! 
काब्य मे तो यह समस्या अपेक्षाकृत आसान होती है वरयोंकि उसमें भागों का वर्णन 
रहता है लेकिन अन्य कछाओओं में वत्तमड़ उठ खड़ा होता है। यह कहा जा सकता 
है कि हमने अंतरभूति और साहचये में गड़बड़ कर दिया है । किंतु यह बात नहीं 
है। सबसे पहले अंतरानुभूति 'सामान्य' न होकर 'विलक्षण” है । अतः साहचर्य से 
इसका पुरा निराकरण नहीं हो सकता ॥ वस्तुतः हम किसी बाह्य रूप को देखने क्के 
बाद उसे एक विशेष संवेगात्मक स्थिति से नहीं जीड़ते; हम स्थिति को श्ुतते 
नही । चल्लुत: प्रत्यक्षीकरण और अभिव्यक्ति द्वेत न होकर इकाई ही रहती है। इस 
वजह से अंतरानुभूति को साहचर्य की एक किस्म नहीं माना जा सकता | वस्तु ही 
हमारी संवेगात्मक स्थिति में ढल जाती है। इसके लिए भी लेगफील्ड ने क्रियात्मक 
मनोवृत्तियों की दो कोटिया मानी हैं--पहली ऐस्थेटिक-विहीम; दूसरी ऐस्थेटिक । 
पहली में वस्तु की भोर अभियोजन होता हैं, दूसरी में वस्तु में मभियोजन होता है। 
पहुछी कोटि के अंतर्गत यदि कोई बच्चा तितछी को उड़ते हुए देखता है तो उसे 
पकड़ने दोड़ता है, किंतु हृतरी (सॉंदयरत्मिक सुख वाली प्रक्रिया) में वही बच्चा 
तितली की सरह हाथ फेलाकर स्वयं भागते हुए उसकी गति का उपचेतन-चेतव 
(उभग) अनुभव करता है; पहली कीदि के अंतर्गत थदि भुवनेश्वर की घिशु 
'बिलाती हुई ग्रुवती मात्रा की भूति को कोई दर्शक देखता है, तो उसे छूता है, युवती 
माता और शिशु के उत्कीर्ण वस्ताभरणों को पकड़ता है, किंतु दूसरी कोटि के अंतर्गत 
बह (दर्शक) मां की बांहों के तनाव, कुहनियों के मोड़, स्तवों की पीत मांसछता और 
बच्चे की सरल उल्लास-तृप्ति आदि की अनुभूति से डूबकर ऐस्थेटिक प्रभाव में 
आविष्ट हो जाता है। अतः जब हमारे अभ्यंतर में इस अ्रकार का स्पंदन होता है 
तभी हमें सौदर्यबोधात्मक या ऐस्थेटिक सुख या असुख की उपचेतन अनुभूति होती है 
जिसे अंतरानुभूति की सशा दी जा सकती है । 


कार्ल घूस 

कांछे ग्रूस ने लिप्स के आत्मचैतन्य के सिद्धांत! के बजाय और विरीध में 
आंतरिक स्वांगया अनुृहृति (इनर समिमिक्री) के सिद्धांत! का प्रतिपादन किया 
जो मनोविज्ञान की प्रयोगशालाओं में अधिक श्रेष्ठ सिद्ध हुआ है । दम ऊपर स्पष्ट 
कर आये हैं कि 'क्रियात्मक मनोवृत्तियो! (मोटर एटीच्ड्यूस) की दूसरी कोटि में 
हो अंतरानुभूधि होती है । ज्यों ही हम अपनी संवेदनाओं के श्रति सचेत और स्चेष्ट 
हो णाते हैं अर्थात्‌ ज्यों ही हम अपनी संवेदनाओ” के भाव में विभोर हो जाते हैं 
प्यों ही हम वस्तु का आनंद छेना बंद कर देते हैं क्योंकि उपचेतन फे स्तर तिरीहिंत 
हो जाते हैं ओर ऐस्थेटिक मनोवृत्ति शारोरिक प्रक्रियाओं दारा पंडित हो जाती है। 
अत्त: ज्यों हो हम शारीरिक अ्रक्रियमं पर ध्यान गड़ा देते हैं त्पों ही हम वस्तृ के 
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साथ तादात्म्य, और कालांतर में प्रक्षेषण, नहीं कर पाते। इसोलिए लिप्स के रहस्य- 
चाद का खडन करते हुए ग्रूस ने अंतरानुभूतिमुलक निवेदन के तीन चरण माने हैं : 
(क) जब शारीरिक बनुभूतियों आादि का प्रत्यक्षीकरण शरीरकेंद्रित के रूप में न 
होकर वस्तु मे ओतप्रोत होने के रूप में होता है; (ख) जब ये संवेदनाएं वस्तुविमुख 
होने में काफी” क्षीण होती हैं कितु चेतना पर असर डालने में काफी सशक्त, जिससे 
हम स्वयं का वस्तु में प्रक्षेपण करते हैं; और (ग) यदि ये तिस पर भी सशक्त हों 
तो उनका अनुभव होगा और तब प्रक्षेपण को स्थिति छुप्त हो जायेगी। इनमें से 
पहले और दूसरे चरण का महत्त्व है तथा तीसरे का अस्तित्व ही संदिग्ध है (--दे० 
छेगफीड : 'दि ऐस्थेटिक एटीच्यूड') । 

इस प्रकार अंतरानुभूति द्वारा भी ऐस्थेटिक आनंद को गहरी कितु अधूरी 
छानबीन हुई है । नाटकों मे इस व्यापार को सफलतापूवंक छाग्र किया गया है। 
हम भी अभिनेताओं में लीन हो जाते हैं जब वे मूल पात्न के कार्ये-ब्यापारों में सक्रिय 
ढेंग से छोन रहते हैं । यह अंतरानुभूति की आदर्श अवस्था है। लेकिन जब किसी 
चरित्न का शीलनिरूपण हमारे अनुभवों या समझ की परिधि के परे या बाहर होता 
है तब इसका प्रभाव असुखात्मक पड़ता है और हम उसमें लीन नही हो पाते । 
ऐसी स्थिति मे वह या तो जीवन के प्रति सच्चा नहीं लगता या फ़िर रूचर ढंग 
से चित्रित मालूम होता है। 
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'अनुभव” की विशिष्ट व्याध्या करके उसे सौंदर्यंबोधात्मक अनुभव के मूल्य 
के रूप में स्थापित करने वाले अमरीकी सामाजिक दार्शनिक और मानवतावादी जॉन 
डेवी ने सौंदय्य-तत्त्व में प्रजातंत्रवाद की ब्यावहारिकता और अनुभववाद की दार्शनिकता 
का मेल कराया। 


डेवी 

डेवी कला को अनुभव--'एक विशिष्ट सौंदर्यात्मक अनुभव” (ए सिग्निफिकॉट 
एक्सपीरियेंस)--मानते हैं ॥ कला अनुमव का स्वतेत्रताविधायक और उत्कर्षमुलक 
स्वरूप है । वे अनुभवों में शुभ की मात्रा की खोज का प्रजातांत्रिक आदर्श पेश करते 
हैं; न कि प्लेटो और वाल्टर पेटर की तरह शुभ के गुण की आभिजात्य दुर्लभता का। 
इसीलिए वे अनुभवों को जैविक करिश्मा मानने के साथ-साथ उनमें अंतस्थ वैयक्तिक 
चरित्र का छोप करके उनकी सावंभोम वृत्ति की स्थापना की कोशिश करते हैं और, 
जीवन के (सभो क्षेत्रों के) अनुभवों को कला के अनुभव भी बना देते हैं। अपनी 
प्रजातांत्रिक आस्थाओं को वजह से पुनश्च वे शुभ और सर्वोत्तम जीवन को भ्रकृत्पा 
ही कलात्मक भान लेते हैं। निश्चय ही ऐसे अनुभव संतुष्टिपरक होंगे; और 
निश्चम ही जनकल्याण-कामी डेदी संतुष्टि को कछा-रचना की ही एक किस्म मान 
हेंगे ओर निश्चय ही वे रिचाइडस तथा वाल्टर पेटर की तरह तुध्टि को (वैयक्तिक 
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या मनोवैज्ञानिक की अपेक्षा) सामाजिक ज़मीन दे देंगे । अतः वे ऊर्ध्ववाहु हौकर 
पुका रते हैं--“कछा अनुभव है ।” 

सब से पहले हम उनका अनुभव-विवेचन ले । 

अनुभवों के सामान्य पैंट की रूपरेखा का निर्धारण यही प्रधुख तथ्य पेश 
करता है कि यह एक जीवित प्राणी एवं जीव्य जगत के किसी पक्ष के बीच अंतर्विया 
का फल है । डेवी के मुताबिक यह केवछ कर्मता(डोइंग) तथा ग्राह्मम्रोग (अंडरगोईंग) 
की ही जंजीर नहों है वल्कि आपसी संदंधों में उनका समावेष्टन है। नदी में कूदना 
अनिवार्मत: अनुभव हासिल करना नहीं है; प्रत्युत कार्य और उससे संबंधित परिषात 
को प्रश्यक्षीकरण से जोड़ना छाज़मी है! यह संबंध हो स्थिति में अर्थवत्ता भरता है। 
इसकी पकड़ ही सभी प्रकार की वोद्धिकता का लक्ष्य है और यही संबंध अमुभव है। 
अतः कर्म और ग्राह्मम्रोय का संबंध ही अनुभवों का भूल है और इसमे जो भी, 
जितती भी बाघाएं आती हैं, अनुभव उतना ही सीमित हो जाता है । बाधाएँ, कम 
या भुगतना अथवा ग्राह्ममोग मे से किसी एक की अधिकता से भी उपध्यित होती 
हैं। अत, एक तरह से सक्रिय और अक्रिय कर्म का समतोलन (साइनाएस्येस्रिस) 
लाज़मी है । कवि को एक चरण लिखने (#ःकमे) के उपरांत उसके श्रमाव के ग्राह्म- 
भोग का भी अनुभव करना होगा, वर्ना वह अपने कार्य के प्रयोजन था कलाकृति के 
लक्ष्य को सिद्ध नहीं कर सकेगा / 

अनुभव की इस सामान्य घादया में ही मौद्धिक अनुभव ((चितन के अनुभव), 
व्यावहारिक अनुभव भीर सौंदर्यात्मक या ऐस्थेटिक अनुभव होते हैं। लेकित एक 
अतुभव विशिष्ट हुआ करता है क्योंकि वह समाप्ति (सेशेसन) न हीकर पारंग्रति 
(कंजूमेशन) होता है।यह एक अनुभव सामान्य धारा से प्रथक्‌ होने के अछावा 
अभ्यंतर-सं श्लिप्ट भी होता है जिसकी वजह से यह पूर्ण तथा आत्मनिर्भर तथा 
आत्मवैयव्तिक हो जाता है। ऐसे अनुभवों की परिणति संतुष्टि में होती है क्योंकि 
एक उपन्यास का लिखा जाना, अजंता का दर्शन, अभिनय, चौगान का खेल आदि 
स्थिर न होकर सतत होते हैं। ऐसा धाराप्रवाह अनुभव तालयुक्त हीता है--सीढ़ियो 
को तरह, नदी-धारा की तरह या विद्युत्‌प्रवाह के वृत्त की तरह। यह पूर्ण तो हो 
सकता है कितु अचल या समाप्त नहीं। इसमे प्रौढ़ता या परिष्कृति होती है, बद्ध- 
मूलता नही । इन्हीं अर्थों में यह पुर्ण तथा संश्लिष्ट और एक (>+विशिष्ट) है । यह 
अपने में पूर्ण है और उससे भी पृथक है जो घट चुका है या घटने वाला है। यह 
रूघु और विशाल दोनों हो सकता है। एक प्रकार से यह मब्यस्य है जिसमे आदि तो 
शामिल है क्ितु अंत नहीं । इसीलिए कलाकृति में भिन्न-भिन्न कार्ये-व्यापार, नाना 
घटनाएं, नाना चरित्न घुछ-मिलकर एक इकाई तो हो जाते हैं लेकिन अपने क्रम में 
अपना व्यवितवैचि9७त्य भी नही खोले हैं। यही इनका 'एक-पन है। इकाई या ऐकता 
है । बह तूफान, वह घटना, बढ़ चुंबन, वह पूथिसा, वह स्वप्न आदि ऐसे अतुभव हैं 
जिनमे अनुभवों की एकता तथा सातत्य होने के साथ-साथ अनेकानेक परिवर्तनों समेत 
सकल व्याप्त एक अकेला गुण होता है । यह संभव है कि इनमें कोई प्रमुख अनुभव 
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आद्यंत हावी रहे और सारे अनुभव की विशेषता का नियमन करे । अतः ये गतिशील 
परिवतेनांक हैं, ह्य,म ओर लॉक-सम्मत स्वतंत्न या पृथक्‌ भाव नहीं । 
व्यावहारिक अनुभवों का दायरा सीमित है क्‍योंकि काये में सक्षम होने पर 

भी चेतन अनुभव से युक्त न होना संभव है। यहां अवरोधों को चतुर कौशल या 
'दक्षता' द्वारा दूर किया जाता है; फिर भी अनुभवों के खजाने में कोई बुद्धि न होने 
की संभावना बनी रहती है । उद्देश्वहीनता और यंत्रवत्‌ कुशलता के उदाहरण क्लछा- 
सिकल साहित्य के कई पाज़ो में दूढे जा सकते हैं। हां, इन दो ध्रुवों के वीच अर्थवत्ता 
का विस्तार भी ढूंढा जा सकता है--जब एक अनुभव पूरा किया जाता है। यह पूर्णता 
की चेष्टा ही अनुभवों को सौंदर्यंबीधात्मक या ऐस्थेटिक गुणों से अभिषिक्त करती है 
चाहे वे अनैतिक या अवाछनीय भले ही हों। आर्थात्‌, सौदर्यात्मक गुण अनुभवों को-- 
संवेगात्मक रूप से--इकाई तथा पूर्णता मे गढ़ देते हैं ॥ डेवी का यह महत्तम सूत्त 
है। इसके अनुसार अनुभव संवेगात्मक होते हैं तथा सौदर्यात्मक गुण के निवेश 
बिना किसी प्रकार का भी अनुभव इकाई नहीं हो सकता। अतः किसी भी कार्य में 
सौंदर्यात्मक गुण का समावेश हो सकता है और प्रत्येक अनुभव सौदयंबोधात्मक हो 
सकता है। इसीलिए प्रजातात्निक की कला में नेतिक, राजनीतिक, सामाजिक सभी 
अनुभव सौदर्यात्मक हो सकते है, बशत्तें कि उनमे अनुपात, सामंजस्य और लालित्य 
हो । शायद इसीलिए यूनानियों ने शुभ आचरण ओर अनुपात-संयोजन-लाछित्य-युक्त 
आचरण को एकधर्मी (४&07-४8०0०7) मानता है। डेवी के अनुसार केवल वे 
अनुभव ही असौंदर्यात्मक हैं जो एक ओर तो शिथिल क्रम वाले होते है और उनकी 
शुरुआत-खात्मे का पता नहीं है तथा दूसरी ओर समाप्त या ठप्प या अवरुद्ध हो 

जाते हैं। 

अनुभवो की इकाई या एकता के जो भावात्मक संदर्भ उसे सौदयंबोधात्मक 

बना देते है उनके बारे में डेवी ने एक अच्छा दुष्ठांत पेश किया है । उनका कहना है 

कि हम हर्ष, शोक, आशा, भय, क्रोध, प्रेम आदि संवेगों के बारे में बड़ी सरलता से 

सोचने के आदी हो गये हैं । हम समझते हैं कि गोया प्रत्येक एक इकाई है और ढले- 

ढलाये रूप से रंगमच मे भा घमकता है ओर कम या अधिक समय तक मौजूद रहता 

है। हम इन संबेंगो के विकास या चरित्तानुशीलन पर गौर करना जरूरी नहीं 

मानते । किंतु ये भी नादुयधर्मी होते हैं और पात्न या भाटक की तरह परिणत होते 

है । इन्हे भी नाटक की तरह एक प्छाठ के विकास, एक देश, एक रंगमच की अपेक्षा 

होती है । अतः संवेगो को जड़ वस्तुएं बनाने की बजाय संवेगात्मकः बनाना होगा। 

यदि हम प्रेम को एक शब्द या एक पल में ठूंस दें तो उसका विकास, दूुंद्व, उत्त्कर्प 

कैसे होगा ? लज्जा को प्रेम में, भीति को भय में, अनुकंपा को करुणा में कार्य-व्यापार 

द्वारा विकसित करना ही होगा और इसके लिए मनृष्य को इन्हें चितन तथा कार्य 

से जोड़ना पड़ेगा। ऐसी दशा में ही अनुभव संवेगात्मक होगा; ऐसी दशा में ही 

अनुभव का सौंदर्यात्मक चरित्र भी होगा (चाहे वह कोरमकोर सौंदय्यंवोधात्मक अनुभव 

न बन सके) क्योकि उसमें 'इकाई' या 'एकता' होगी । 
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पूर्णता को सूख दिए मागुर देवों शौंदर्यास्मक हदा गौटिश झनुभष में शो 
भोई शीदण भेद गहीं मानते बरोहि (उसके असुसार ) वू्े होने के दिए सो्र्यटमक 
एाए तगगी भांहिए और मौदगह्यिर छाप सगगे पर अर्थाश पूर्ध होगे पर बौदिड 
अनुभव हर विशिष्ट ही जाता है । दौद्धिर अनुमय एड तूफान में मये हुए सागर 
पी तरह है जिसमे उत्ताठ शर॑धों की कतार उठगी हैं, टुटती-बियर्सी हैं और पुनः सह 
योगिनियों शी तरह आगे बड़ जाती है | अतः यदि बौद्धिक अनुमय में 'निष्तर्ष/ प्राण 
करना है तो बहू संमावता और सारार के शतरों का होगा। उसमें 'निण्ष एफ 
आंशेडत बाग उत्पक-विधायर होगा, गे कि स्वत बरतु । मत: एक भियतें-अनुमव 
की अपनी सौंदर्यास्मक विशेषता है । पहू सौंदर्यट्मक अनुसय से कई मायनों में भिले 
है छेफिन केयल पदार्य या सामग्री में । छछित कसाओ फा पदार्प पुर्धो से युक्त होता 
है; बौद्धिक निष्कषों याठे अनुमद अपने खुद के प्रशृत्त युणों थे विद्वीन अतीक या 
पिद्ग होते हैं जो उन वस्तुओं की रूश्नणा कराते हैं जो दूगरे अयुभयवों के आयाम में 
गुणारमकः ढंग से अनुमृत हो सरती हैं । यह अंतर बहुत बढ़ा है। इसी एक कारण से 
ही घुद्ध योद्धिए कछा रागीत शी तरह सोकत्रिप सहीं हो पाती ।/ (--डेवी) । 
'हर्मता' और (कर्म का) प्राह्मगोग या भुगतान के दो छोरों फो ये कछां की 
हप्ताटलिपि बना लैदे हैं। यही नहीं, ये पूर्षता या इकाई का उपयोग भी अपने 
अनुभव-पटर्न के 'जेस्टाल्ट' में करते हैं । उनके कंजा-दर्शन में ये दोनों सिद्धोत परि- 
ब्याप्त हैं क्योंकि ये संबेगों को केंद्रीय भूमिका प्रदान करते हैं तथा मानते हैं कि वस्तु 
की विपययस्तु में भी संबेग ही हैंतपा बस्तु सामाजिक या राहुदय में संयेग ही 
उद्दौप्त करती है। (जाहिर है फि 'रांवेभ' से उनका मतछव पूर्वाप्रह्दी संवेष से है) ) 
थे कला-व्यापार के दो चरण मानते हैं जो पृषक्‌ या भिन्न-भिन्न नहीं हैं। 
पहुला है 'सौंदययबोधात्मक' अनुभव, जो प्रत्यक्षीकरण तथा रतसास्वादन से संबेधित है 
कर दूसरा 'कल्तात्मक/ अनुभव, जो सृजन से संबंधित है। इस धकार कला-अनुमव 
मिलकर 'सोंदर्यवोधात्मक-फलात्मक जनुभव' होता है। यह पहली पूर्णता है। जब 
अनुभयव-प्रक्रिय (सृजनारमक या ग्रहणात्मक) के दोरान में व्यक्षित होता है तव कैवल 
उसके हाथ या नेत्र या कान ही कछा-व्यापार में लीन नहीं होते; ये व्यापक बोध 
और गत्यात्मकता के एक माध्यम मा्॒ष रहते हैं और उनसे संबद्ध मनुष्य का संपूर्ण 
अगात-ज्ञात चेतत जगतु और सक्रिय ब्यापार आंदोलित हो उठता है। इस प्रकार 
अनुभव (इंद्वियवोधों से विकसित होकर) सबेगात्मक हो जाता है त्तपा जो एक या 
दी ज्ञानेंद्रिया कमेंनिरत होती हैं वे केवल अनुभव-इकाई का प्रधान माध्यम ही हैं। यह 
दूसरी पूर्णता है। इस पुर्णता में एक लदयसिद्धि या प्रयोजद भी निहित होता है 
अर्थात्‌ प्रत्येक प्रक्रिया एक लक्ष्य की ओर अग्रसर होती है। उदाहरणार्थ हमारा चलवा 
तो झदयचा/लित है और पांवी द्वारा है कितु हमारी समग्र चेतना उप्ते सा्थेक करती 
है जिसमें कर्मता और भुगवान दोनों जुड़े रहते हैं। जब मूत्तिकार किसी प्रत्तिमा को 
गढ़ता हैं वो उसके हाथ ओर नेत्न ही कर्मेरत रहते हैं, कितु बाह्य सृजन के प्रत्येक 
चरण भें उसके अतसृंजन का सौंदर्यात्मक बोघ भी जागरूक रहता है और क्रमशः 
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सृजन-प्रक्रिम के अगले ऊूघुतर चरण का और अगले चरण के लिए एक सर्वोद्रिय 
उत्तेजना का काम करता है। यदि ऐसा न हो तो कलां-सृजन मशीनी तथा रूप भद्दे 
हो जायेंगे । अतः कला कमता और भोग या भुगतान की बहिर्गामी-अंत:प्रवेशी शवित 
के रिश्तों को भी एकतान करती है और अनुभव को 'एक'-अनुभव में तब्दील कर देती 
है । इस प्रकार सृजन के असंख्य चरणों में से वाद का चरण पहले की अपेक्षा 'बोधो' 
को संकलित, सततप्रवाही तथा अन्योन्याश्रित बनाता है। यह क्रम पारंगति तक चला 
करता है। कलाकार प्रत्येक अगले चरण में एक नये संदर्शन (विज्ञन) का प्रत्यक्षी- 
करण तथा पारंगति करता है। यदि ऐसा नही होता तो वह्‌ केवल नकल करने वाला 
या यंत्रवत्‌ हो जाता है। यह तोसरो पूर्णता है जो कि अगछे सृजन-चरण (कमेता) 
तथा इद्रियबोधों के लिए उसके परिणाम (भुगतान) को संलग्न करती है । 
इसके बाद पहले हम “कर्मता' (डोइंग) को हें। बेनेदेत्तो क्रोचे की तरह डेवी 
भी कलाग्यापार के अलग-अलग चरण मानते हैं जिनमें से पहला भृजन और दूसरा 
प्रत्यक्षीकरण है (क्रोचे पहला स्वयंप्रकाश्य ज्ञान तथा दूसरा बाह्य सृजन मानते हैं 
जो नितांत पृथक्‌ हैं) । फ्रेचे की तरह उनकी भी यह धारणा है कि जब फछाकार 
अपने उन विचारों फो छिपिबद्ध या कछाकृति मे पेश करता है जो पहले प्रत्यक्ष और 
सुब्यवस्थित द्वो चुके हैं, तव वास्तविक भृजन तो पहले ही किया जा चुका होता है। 
केवल बाह्य कलाकृति उत्पन्न करना सौदयंबोधात्मक दृष्टि से फियूछ है, जब तक कि 
अनुभव पूर्ण न किया जाये | हां, बिना बाह्य आकार के अनुभव पूर्ण रहता है। 
(यहां वे क्रोचे की भूल नही दुदराते) । आंतर अनुभव बाह्य कलाकृति में रूपायित 
होकर पूर्णतागामी हो उठता है क्योकि अत्यधिक प्रत्यक्षीकरण के आवेग को मृजन- 
प्रक्रिया द्वारा कलाकृति मे भी वहना पड़ता है। अतः कम की पूर्णता तभी होती है 
जब वह वैयक्तिक अंतर्सृंजन स्रे ज्वार बनकर उठे तथा सार्वजनिक कलाक्ृति में 
तिरोहित हो जाये । इसी अधूरी पूर्णता को पूरी पूर्णता करने के प्रमाण संगीतकारों, 
चित्रका रों, कवियों की कृतियों के दुहरे-तिहरे कई बार के पुनर्लूखन हैं (वास्तुकला 
जैसी विराट कला में यह असंभव है) । 
इस कर्ता या बाह्य सृजन में केवल परिष्कृति ही नही होनी चाहिए वयोकि 
मशीनें ज़्यादा परिध्कृत कृतिया उत्पन्न कर सकती हैं । परिष्कृति या कौशल तो दोनों 
ही चाहिए किंतु मात्न कौशल नहीं। कौशल के साथ विपषयवस्तु का विशेष ध्यान 
या विषयवस्तु के प्रति प्रेमलता (छवेबिलिटी) चाहिए जिस पर कौशल का प्रयोग 
होता है (हम इसका स्पष्टीकरण अनुभव की तीसरी पूर्णता के अंतर्गत कर चुके हैं)। 
जो सृजन (कर्म) हो रहा है वह या तो आगे बढ रहा है, या दिशाविमुख हो रहा है 
अथवा अवरुद्ध | ये तीन स्थितियां ही संभव हैं। अतएव अनुभव का जितना समीचीनद 
नियंत्रण होगा वे उतने ही सौंदर्यंबोधात्मक प्रकृति के हो जायेंगे। अतः बस्तुया 
विपयवस्तु-निर्माण भे कलाकार अनेकानेक भ्रत्यक्षीकरणों को इस प्रकार क्रमबद्ध करता 
है कि निर्माण-कर्म में नियमिति अर्थात्‌ वस्तु या विपय में लालित्य और छावष्प आ 
जाता है। इसी अवस्था में श्रागामी चरण के श्रति जिज्ञासु 'संभावना-भाव की. 
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होती है। यही संभावना-भाव अगली कार्मवाही ता ईंदियबोधों पर इसके परिणाम 
को जोहने वाली गांठ है । अतः सृजन में कछाकार 'एक' अनुभव का निर्माण करता 
है । जो प्रत्यक्षीकरणों के साथ सांग्ोपांग है । इस सांगोपांगता को सूजत के विकात 
के निरंतर परिवर्तन के साथ जोड़े रखना भी कर्मता का एक घमम है। 

कर्मता की ऊर्जा तथा भोग या भुगतान की तीदणता एवं तीम्रता के बीच घी 
समतोलन छामा पड़ता है क्योंकि प्रत्येक सोंदर्यवोधात्मक प्रत्यक्षीकरण में 'तीव्रराग' 
(पैशन) के तत्त्व शामिद्ल हुआ फरते हैं। रागों में अनुपात होना चाहिए क्योकि 
बैहद राग्राचछरत होने की दशाओं, जैसे सयकर क्रोध, कामुक प्रेम, दिम्त वीरता 
भ्रादि, में हमारे अनुभव छौकिक या 'अ-सौंदयंबोधात्मक' हो जाते हैं । ऐसी स्थिति 
में अनुभव पूर्ण नहीं हो पाते । इन्हीं की सहवर्ती संतुष्टि है। जब तक कलाकार को 
संतुष्टि नहीं हो जाती तब तक वह कृति का परिक्‍तेन-संशोधन करता रहता है । 
संतुष्ठि का फोई मानदंड तो नहीं है, लेकिन यह तीव्र चेतना और विशेष संवेदना 
वी देत ज़रूर है। सारांश यह है कि ग्राहक प्रत्यक्षोकरणों से ही सौंदयंबोधात्मकता 
का विकास होता है और कलात्मक सृजन के अनुभवों में पहले इसका समावेश होता 
है । अतः सच्चे अर्थों में कलात्मक होने के लिए कलकृति का सौंदर्यावोधात्मक होना 
अनिवार्य है । 

ग्राह्मप्रोग” (भंदरगोइंग ) पक्ष को ढेंवी प्रधानतया सर्जक की अपेक्षा भोकता 
का वह अनुभव मानते हैं जो भाशंसात्मक, रसप्रदायक तथा प्रत्यक्षीकरण-गृद्दीत हो । 
उनके अनुसार यह सौंदयंबोधात्मक अनुभव है (यद्यपि सामाजिक या भोकता या सहूदय' 
भी दूसरे ढंग से सूजन करता है।) इसकी ग्राह्मता (रिसेप्टिविटी) निष्करियता नहीं 
है. बल्कि समोत्तोक्नप्रभूव प्रक्रिया है जो प्रेषणीयता के माध्यम से एक लक्ष्यसिद्धि 
करती है। ग्राहक या भोकता को प्रस्तुत कलाकृति मिल जाती है। अतः उत्ते मूल 
सृजन की पीड़ा की आरंभिक अवस्था का बोध नही होता । कितु उसे अपने लिजी 
अनुभव की रचना करनी पड़ेगी जो कलाकार के मूल सूजन के समान ही ही । अतः 
बिना पुन जन के वस्तु को कलाक्ृति के रूप में आसीन नहीं किया जा सकता । 
यहां एक जटिलता है। कछाक्रार अपदी अभिरुचियों के अनुसार चुवता, सरल करता, 
संक्षिप्त करता और स्पष्ट करता है। ग्राहक को भी यही करना चाहिए किछ्तु महां 
उसकी अभिरुचियां भी मूल नियामक हो जाती हैं । अत: कलाकार के सूजन और 
ग्राहक के सृजन (पुर जन) में तादात्म्य होना चाहिए । चूंकि कलाकार का सृजन 
पहले होता है इसलिए ग्राहक को समर्पण करना ही पड़ता है यद्यपि दोनों ही--'ू्णे 
अनुभूत' से सार था सारांश तिकालते हैं अपनी-अपनी (देशकालाशित) अभिरुचियों 
के मुताबिक । 

इस अकार डेंबी संश्लिप्ट (पूर्ण इकाई वाले) “अनुभव'--'एक' अनुभव--को 
सौंदगेबोधात्मक शयुण' प्रदान करते हैं । इस अनुभव को सवैगात्मक चरण--ऐस्थेट्रिक 
एवं 'आडिह्टिक'---एकजुट किये रहते हैं । 
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चाल्स डावित (१८०६-१८८२) तथा उनके विकासवादी आदोलन के अन्य 
मतीधियों यथा हें स्पेंसर (१८२०-१६०३), ग्रांट एलेन, कार ग्रूस, कोनार्ड लांज 
आदि ने सौंदर्य का एक बिल्कुल दूसरे दृष्टिकोण से अनुसंधान किया है । 


डाविन 


डाविन के सौंदयंबोध को प्लेखाकोव ने “जीवशास्त्तीय भौतिकवाद' कहा है । 
डाबिन ने सौदये की प्रकृति या सौंद्य-वोध के विषय में विवेचल न करके सौंदयोंदृगम 
की छानबीन करते हुए सिद्ध किया है कि पशु-पक्षियों के जीवन में सौंदर्य का बीध 
एक महत्त्वपूर्ण भूमिका अदा करता है। अनेक प्रमाणों की बुनिमाद पर उन्होंने 
सौंदर्योदृग्म फी जीवशास्त्रीय व्याख्या पेश की है । 
उन्होने (अपने 'दि डिसेन्ट ऑफ मेन एंड सिलेक्शन इन रिलेशन हु सेक्स! 
नामक ग्रंथ में ) कहा है : “सौदयेबोध विशेषतया मनुष्य की ही क्षमता घोषित किया जाता 
है। ठेकिन जब हम नर-पक्षियों को जानवूझकर अपने सुहावने रंगों ओर णशिखाचूड़ों 
को मादा-पक्षियों के सामने प्रदर्शित करते हुए तथा इस प्रकार की सज्जा से वंचित 
पक्षियों को इस (कार्य) से विहीन पाते हैं तो यह संदेह करना अप्तंभव हो जाता है 
कि मादाएं अपने नरों के सौदय को प्रशंसा करती हैं ।**“अगर मादा-पक्षी अपने नर- 
साधियों के सुदर रंगों, अलंकारों और कूजनों की प्रशंसा करने में अक्षम होते, तो 
बिहंंगो द्वारा विहंगिनियो के सामने अपने सम्मोहन के प्रदर्शन की सारी मेहनत और 
आकुलता बेकार होती; और यह स्वीकार करना भी नामुमकिन है ।”- इ॒च्त क्रांत- 
द्रष्टा उद्धरण से प्रकट होता है कि (अ) मादा-पक्षी अपने नर-साथियों के सौंदर्य की 
प्रशसता करते हैं अर्थात्‌ नीची शुंखला के पशु-पक्षी भी मनुष्प की त्तरह ही सौदर्पात्मक 
आनंद के योग्य होते हैं और कभी-कभी हमारी सीदर्यात्मक रुचियां इनसे मेल भी 
खाती हैं; (व) पशु-पक्षियों के नैसगिक यौन रंगों तथा मानव-शरीर के इदत्रिम 
आधूषणों के बीच समानांतरता (समानता नहीं) है; और (स) मनुष्य एवं पशुओं 
में सौंदर्यवोध का उद्गम एक-सा है। इस प्रकार डाविन मनोव॑ज्ञानिक चित्तप्तज्ञाओं 
सै विमुख होकर जननशास्त्रीय आदिमतम संस्कारों की ओर उन्मुख होते हैं। गिलबर्ट 
और कुद्ध तो इसे हम्बोल्ट के सिद्धात की परोक्ष पुष्टि मानते हैं, जिसमें वह 
घोषणा करते हैं कि “प्रकृति ने मनुष्य को जो भी चारित्य प्रदान किया है वह उसवी 
प्रशंसा और बहुधा अतिरंजना करता है” साक्ष्य है कि छोटी आंपें मछली की तरह, 
भोहे धनुष की तरह ओर ग्रीवा हंसग्रीवा की तरह कल्पित करके मनुष्य ने यही 
किया है । 
यह सिद्धांत सौंद्यद््‌गम का एक जीवशास्त्रीय तया जननदास्त्रीय आदिम स्रोत 
हो सकता है, कितु शोभा, शोमास्वादन, शोमा-परिवर्तंत आदि की व्यास्या यह नहीं 
कर सकता । इससे अभिरुचियों के उद्गम की व्याश्या कठई नहीं हो सकती, क्योरि 
यह एक सामाजिक प्रक्रिया है। यद्दी नहीं, साँदर्य दया श्रभिदति के 'ऐतिहासिक” एए- 
गम की व्याख्या भी यह नहीं कर सकठा। यहीं नहीं, भिन्न-भिन्न मानव-जाति हर 


गद्द चर 
कुठामॉंदिये-इविद्ास की धारा का खस्देज 


हि 


क्री 30028 भिन्‍्ने-मिन्‍त घारणाओं की व्यायया भी यह जीवशास्त्रीय भौविरवार 
भहीं कर सकता क्योकि उनका संबंध 'जटिझर भावों और विषार-शूंखछाओं अर्गात्‌ 
पित्त-संज्ञा से होता है। एस प्रकार डाविन सौदयद्गिम बाग एक वॉतिकारी मूव हो 
यता देते हैं, छेक्िन रौंदर्ययोध या अधिरति फ्रे विकास पर कुछ खास नहीं बह पाते 
इसी बिंदु पर हम जीवशास्त् से शमाजशारत्न की और सुड़ जाते हैं, कयोडि सामातिर 
(जैविक नही) मनुष्य मे सॉद्योत्तेजना का संबंध अनेकानेक जदिरछ भावों-विचारों ऐ 
दीठा है (पथवि सौंदर्य-भावता कमीवेश तौर पर मनुष्यों मौर पशुओं का जीव 
शास्त्रीय स्तर पर ऐकय स्थापित करती है) । अतः जहां डावित के सिद्धांत का अंतिए 
पड़ाव है वहाँ से सौरदेयंचितन के समागशास्त्रीय सिर्दधातों की पहलछकदमी है) 
प्लेध्ानोव वी यह डिप्पणी बेहद युवितयुवत है : “मनुष्य का स्थभाव उसमें सौंदर्यात्मिक 
अभिर्चियों और घारणाओं का अमिघान संभव बनाता है, कितु वातायरणपरक बगाएं 
ही संभावनाओं से यथायें के रुपांतर के लिए उत्तरदायी हैं! ये दशाएं ही स्याब्या 
करती हैं कि क्यों सामाजिक मनुप्य (या कोई विशेष समाज, यो जनंग्रण या बर्ग) 
अपनी पृथक सौंदर्यवीधात्मक अभिरुचिया और घारणाएं रयते हैं।”' 
हब॑र्ट स्पेंसर 

हबंट स्पेंसर ने डाधिन की इन खामियों को दूर करने की फ्रोशिश में अपने 
'खेल-सिद्धां।” का विकास किया | उनके अनुसार मनुष्य की सभी शारीरिक-मानसिक 
शक्तियां जैविक रुक्ष्यपूर्ति में निरत हैं; जैसे, व्यक्ति की सुरक्षा या मानव-जाति का 
नैरंतर्य | भथपि आवश्यकता के इस दायरे से केवछ दो शक्तियां मुक्त हैं--कला की, 
तथा खेल की । परोक्ष रूप से ये अन्य लाभ भी दे सकती हैं (और देती हैं) लेकिन 
प्रत्यक्ष रुप से ये जीवन का विश्राम तथा विलास हैं। तो स्पेंसर कछा को निरद्वेश्यता 
तथा समाजविमुखता की ओर छे चलते हैं। वे 'खेल' का व्यापक अर्थ शक्ति का 
घपयोगिताविहीत उपयोग लगाते हैं । इसके बाद भी 'खेल” भौर शिशुत्वधर्मी खेल को 
भी कला के क्षेत्त में ढाल नही पाते । अतः उनके अनुयायी ग्रोंट एलेन मे संशोधन 
करते हुए कहा कि 'सौदयंबोधात्मकतः संदर” यह है जो कम-से-कम अपव्यय द्वारा या 
यक्नणा से अधिक-से-अधिक उत्तेजना प्रदान करे । लगता है कि स्पेंसर शिलर से 
प्रभावित हैं और एलेन गोएथे से । 

अन्य विकासवादियों यथा कार्ल ग्रूस एवं कोनार्ड लांज ने भी जीवशास्त्रीय 
सिद्धांत का शरीरशास्त्रीय सिद्धात में तथा शरीरशास्त्रीय का कला के मनोवैज्ञानिक 
सिद्धात में प्रवतेव करने की ओर कदम उठाये। बच्चों के खेलों का सादृश्य उपस्थिये 
करके 'आत्मप्रवंचनात्मक कलाबोध' की छानबीन की गयी । खेल की दो कोटियां होती 


ऐ. प्ोेथादोव ; “आटे एंढे सोशल लाइफ, भारतीय सस्करण, सब २३, पु० ३१; पीपुल्स पब्लिशिंग 
हाउस, बह्बई। 
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हैं--भ्रम (इल्यूजन) और अश्रम (नान-इल्यूज़न); और कलात्मक व्यापार भ्रम- 
खेल की तरह होता है जो अधिक परिप्कृत, विकसित और प्रौढ़ों की आवश्यकताओं 
के मुताबिक रूपांतरित है। खेल और कला-व्यापार दोतो में ही आत्मप्रवंचता और 
“विश्वास दिलाने' (मेक-विलीव) का ज्ञात और चेतम-भाव होता है। खैलों में 
चोर-परियों का खेल, टेसू की बारात, गुड्डे-ग्रड़ियों की शादी, कागज की नावों 
के बेड़े भादि के बारे में पता रहता है कि वे वास्तविक नहीं हैं, लेकिन खिलाड़ी 
चेतनावस्था में भी उन्हें वास्तविक मान लेते है। इसी प्रकार सभी कलात्मक व्यापार 
चेतन आत्मप्रवंचना तथा विश्वास “दिलाने वाले भाव! की परिष्कृत श्रेणी पर 
आश्रित हैं। 


सेमुएल एलेक्जेंडर 


सौंदयं के जीवशास्त्रीय (बॉयलाजिकल) संदर्भ में सेमुएल एलेवजेंडर के अन्य 
मूल्य-सिद्धातों में से 'कछासज॑ना में अतिजीवनाह (सर्वाइवल) मूल्य/ को धारणा की 
चर्चा प्रासंगिक होगी । प्रत्येक जीवशास्प्रीय उत्तेजना (इम्पल्स) की कोई एक प्रेरकता 
(मोटिवेशन) हुआ करती है| अगर कोई कायिकी (एक्टिविटी) जीवशारत्तीय अति- 
जीवनाहूँ मूल्य से विहीन है तो उसमे अन्य प्रकार का कोई समाजगत मूल्य होना ही 
चाहिए। इसके द्वारा ही कला का समाजशास्त्रीय तथा मानवशास्त्रीय पहलू भी मज़बूत 
होगा। एडेक्ग्रेंडर की स्थापना है कि कलात्मक व्यापार का उद्भव निर्माण (बिल्डिंग) 
या रचता (कांस्ट्रवशन) की मूलप्रवृत्ति से होता है। इस प्रकार वे अपनी इस स्थापना 
को मेकडुगॉल के मनोविज्ञान से जोड़ देते हैं। उनका विश्वास है कि कछात्मक 
व्यापार के लिए जैसी उत्तेजना की जरूरत होती है, वह मिम्नस्तरीय पशु-पक्षियों में 
भी मिलती है और वगफी समान तथा समानांतर भी होती है। डाबिन ने सौंदयंबोध 
की समानांतरता खोजी है और एडेबजेंडर ने निर्माण या रचमा की भूल्प्रवृत्ति की 
समानता । मधुमक्ियां अपने छत्ते बताती हैं, बया पक्षी अपने घोसले बड़ी बारीकी 
से. घुनता है, रीछ अपनी मार्दे बनाते हैं । मनुष्य भी इसी तरह कला-निर्माण करता 
है । वहू किसी बोधलब्ध पदार्थे के उल्लास से निर्माण के लिए उत्तेजना प्राप्त करता 
है । किंतु उसके निर्माण में शुभ परिणति (मूल्य) भी जुड़ जाती है और इस शुभ को 
यह अतिजीवनाहं मूल्य बना देता है। उसके निर्माण में पशु-पक्षियों की निर्माण की मूछ- 
प्रवृत्ति के साथ रचना-कौशल का दूसरा चरण भी मिलता है | तदुपरांत उसबग शुभ 
बोध ज्यों-ज्यों अन्य भौतिक साधनों से पूरा होता जाता है त्यों-त्यों बहू रचना-कीशलू 
से ध्यानयोग (कांटेम्प्छझेशन) की भोर भी बढ़ता है अर्थात्‌ निमित या रचित सौंदर्य 
को केवल ध्यानयोग के लिए प्रयुक्त करता है। इस प्रकार कलात्मक सर्जना की 
पहली उत्तेजना या आवेश जेबिक मूलश्रवृत्ति है; दूसरी सुनियोजित मानथोय कोशल 
मा उपयोगिता या शुभ है तथा तीसरी ध्यानयोग या सौंदर्यास्यादन का उत्लास है । 
हम यह मानते हैं कि निर्माणात्मक मूलप्रवृत्ति भी एक प्रेरकता है लेकिन अन्य प्रे रकताएं 
भी हैं जिनकी मोर एडेक्ड्रेंटर उन्मुख नहीं हैं। एलेक्ड्रेंडर कला की सर्जना-प्रक्रिया को 
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जीवशास्त के एकांगी फार्मूछे में जकड़ कर कला-प्रे रकताओं की छात्रदीत वहीं कर 
पाये । 


अर्नेस्ट कैसी रर 

इन धाराओं से अलग अर्नेस्ट कैसीरर (१८७४-१६४५ ई०) ने 'प्रतीकाहक 
रूप के सिद्धांत! की नींद डाली । उन्होंने 'विद्धों' (साइन) तथा परतीको' के विशवत दी 
मीमांसा की बहुविध नोव डाठी और 'सौंदर्यात्मक बोधकता' के स्थान पर 'वेज्ञानिक 
गंभीरता! को प्रतिष्ठित किया । उन्होंने सिद्ध किया कि मानव 'कछात्मक प्रतीकों 
में भपनी मनो-ऊर्जा तथा बादतों की अभिव्यक्ति करता है। इस व्यारुया के लिए 
उन्होंने कहा कि तत्कालीन कछा, विज्ञान, समाजणात्त, जीवशास्त्त, शरीरशास्त, 
मनोदेहशास्त् के शान का उपयोग भी अनिवायें है। इस प्रवागर कैसीरर ने कला की 
परिधि दर्शन, धर्म, नीति, मग्रोविज्ञान के आग्रे आधुनिक विज्ञान तथा सामारिक 
विज्ञानों तक बिस्तृत कर डाली ) 

ऐतिहासिक दृष्टि से कला-व्याख्याएं दो तरह से की जाती रही हैं--| १) भर 
करण सिद्धांत, जिसके अनुसार कला यथार्थ के सार्वभोम तत्वों (मानव अनुभव समेत) 
वथा प्रकृति में सौद्य का अनुकरण है (इसका प्रभाव छग़भग दो हजार साहछों तक 
रहा); और (२) रोमांटिक सिद्धांत, जिसके अनुसार कला मूलतः कल्पना है। फैसीरर 
ने कला को समग्र मानवीय शान-विज्ञान से जोड़ा और फलस्वरूप उसके सामाजिक तथा 
प्रषणीय चरित्न को सब से जबदंस्त पाया । इसलिए उन्होंने कछा फो मूलतः एक भाषा 
घोषित किया । इन स्थापताओं में उन्हें हडेर से बहुत ताकत मिलो । हडेर लेसिण 
की कोटि के सौंदर्यचितक थे जिन्होंने सन्‌ (७६४ ई० में लेसिग-कृत काव्य (काल) 
तथा चित्त (देश) के विभाजन के स्थान पर नेत्ोों की कला (चित्रकला), कानों की 
कला (संगीत), स्पर्श की कछा (शिल्प) तथा आत्मा की कछा (काव्य) का भेद 
किया । काव्य को उन्होंते कर्म के स्थान पर ऊर्जा साना--भादिम मिथकों से प्रसूत । 
इस ऊर्जा के हेतु उन्होने काव्य को जाति, भूगोल-इतिहास, चाकू, प्रतीकात्मक शक्तियों 
पसै भी संबंधित किया | 

कंासीरर मे (काव्य-] भाषा की पौराणिकाध्यात उपछब्धि से इन्कार कर 
दिया। उन्होंने भाषा तथा मिथकीय आए्यान दोनों की ही एक जड़ स्वीकार की-- 
'प्रतीकीकरण की उत्तेजना या आवेश | हर्डर के समान उन्होंने भी करा के साथ 
वैज्ञानिक, समाजश्ञास्त्रीय, कलाशास्त्रीय तथा घामिक, साभाजिक तत्त्वों का अंतर्बंध 
किया । अतएवं 'सुंदर मूलतः एक प्रतीक है' नामक अपने भरतवाबय में उन्होंने 
अपना पद्धति सृत्रवद्ध कर दिया । 

यदि हम्र चिह्न और प्रतीक कय अंतर करें तो पहला पारदर्शों तथा दूसरा 
अंदर्शी घ्िद्ध होता है। बिछ्त जिस वस्तु का विधान करता है उसी की अधिव्यंजना 
भी करता है; अतीक किसी अदृश्य (अथोचर या अग्रस्तुत) वस्तु का विधान अपने 
साद्दचर्य के कारण करता है । चिह्न इग्ित या कोई मुद्रा होता है जो दर्शक को 
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सूचना देता है अर्थात्‌ किसी बित्र में मंकित बगुले अभिधा के स्तर पर चिह्ध है किंतु 
यदि वे किन्‍्हीं बगुलाभगत आदमियों का प्रतिविधान करें तो प्रतीक हैं! गणित के 
अंक, अक्षर, आदि घिह्न हैं। चिह्न-संकेत (साइन सिग्नल्स) चिह्नों की ही एक विशेष 
श्रेणी है जो किसी संदेश का वहन करके सूचना देते हैँ । सड़कों के चौराहों पर लगी 
रौशनियां, चिह्न-संकेतादि इसके उदाहरण हैं। इन्हें मिथ्या प्रतीक कहा जा सकता है 
क्योंकि ये संकेत स्पष्ट करने के वाद स्वयं का छोप कर देते हैं । सारांश यह है कि 
चिह्ठ प्रतिविधान की अधिकता से प्रतीक हो जाते हैं तथा प्रतीक प्रतिविधायिनी 
शवित खोकर चिद्ठों में गिर णाते हैं । अतः चिह्न, चिह्न-संकेत, प्रतीक, रूपक आदि 
प्रतीकीकरण की ही श्रेणियां हैं । 
क्रमश: प्रत्तीकार्थ में तीन के बीच सहसंबंध होता है--(क) अभिप्रेय या 
अप्रस्तुत (रेफेरेंड), (ख) स्नायु-मंडल में सहचयन (मचिंग इन न्यूरछ नेटवर्क); 
तथा (ग) प्रतीक। कितु श्रोता या भोवता के लिए यह क्रम क्रमशः प्रतीक, 
स्नायुमंडल में सहचयन एवं अभिप्रेय का हो जाता है । मनुप्य प्रतीक-निर्माण करने 
बाला प्राणी है। अपनी आवश्यकताओं ओर प्रयोजनो द्वारा वह ज्ञात-अज्ञात ढंग से 
प्रतीक गढता रहता है जिससे प्रतीक में 'संचित अर्थो" का अभिधान हो जाता है। 
इसीलिए एक अभिप्रेय दूसरे का या अभिप्रेयों की एक कतार का प्रति-प्रस्तुतीकरण 
कर सकता है। स्नायुमंडल इनके बीच सहचयन करके विशिष्ट अभिप्रेय और प्रतीक 
को संलूग्न कर देता है अर्थात्‌ सहचयन “तादात्म्यीकरण' का प्रेरक है। कितु यह सब 
होने के उपरांत भी अभिप्रेय और प्रतीक में सोधा संबंध नहीं होता है । यह वन्रपंथी 
भूलभूलैयां-सा है. जिसमें मनुष्य वर्तमान, अतीत और भविष्य में संचित 'दुरोन्मुख 
विवो' की खोज तथा रचना करता है; जैसे आकाश मे इंद्रधनुप निकलने का संकेत 
है कि कहीं दूर वर्षा हो रही है; खंजनों के दिखने से वर्षा के जानो और शरद्‌ के 
आने की सूचना संचित हुई है । अतः संचित अर्थों और दूरोन्मुख बिबों के मध्य आगे- 
पीछे चलने वाले चिह्न ही प्रतीक हैं। फलस्वरूप ये अतीत और भविष्य की और भी 
इशारा करके कालातीत हो जाते हैं, तथा टूरगामी भी । प्रतीक केवछ बौद्धिक ही नही, 
भावात्मक भी होते हैं जहा मनुष्य के मनोदेहिक तथा वाह्य जगत्‌ (सहचयन, प्रतीक) 
के बीच अंतविनिमय हुआ करता है और प्रतीक इस विनिमय के वाहन कहे जा सकते 
हैं जो मनुष्य तथा जगत के वीच मध्यस्थ भी हैं और दोनों (मनुप्य तथा जगत) के 
बीच आगे-पीछे (भूत-वर्तमान-भविष्य में) चलने वाले हरकारे भी । यही प्रतीकों की 
दिघ्रुवता है । मध्यस्थ होने की वजह सै ये अर्थों का संचय करके व्यापकता की तथा 
हरकारे होते की वजह से दूरोन्मुख बियो का धारण करके गहराई की निष्पत्ति करते 
हैं । व्यापक्ता विपयवस्तु (अभिप्रेय) की विविधता तथा अ्रचुरता का समावेश करती 
है और गहराई अर्थों का केंद्रीकबरण इस तरह करती है कि एक ही प्रतीक अनेक 
अर्थों को ध्वनित करे । “ध्याख्यात्मक' (इंटरप्रिटेटिव) संघान ही ग्रतीक की द्विध्ुवता 
को साफ कर पाता है। इन्हीं आधारों पर कंसीरर ने प्रतीक को ययाय का एक पहलू 
नही, यथार्थ ही माना है, यद्यपि यह उनकी अतिशयता है ॥ 


कलासौंदय्य-इतिहास की घारा का बन्वेषण : 


दिधुवता के आधार पर वे सुंदर (विशेषण : गुण) को मूलतः एक प्रतीक मानते 
हैं। सुंदर छंट कर आध्यंतर हो जाता है वयोकि यह इकहरा तथा दुहृस, दोनों ही है। 
मनुष्य भीर जगत के बीच सध्यस्थ भी, और दोनों को मिलाने बार भी ! इस विभाित 
में एक ओर तो ऐंट्रियक से लगाव तथा दूसरी ओर एऐंट्रियक से ऊंची उठान के कारण 
हमारे चेतनाछोक में तनाव कायम होता है । कैसीरर के लिए गोएपे-्ड्त पेंडोस' 
इसका एक उत्तम उदाहरण है जो सतह पर तो एऐंद्रियक है, लेकिन अर्थ की पर्तों में 
बह मनुष्य के आदिम शारीरिक कौशल तथा विज्ञान के आलोक के संबंधों का विवेचन 
करती हुई यह परिलक्षित करती है कि समाजीन्मुख विज्ञान कितना अपूर्ण तथा मनुष्य 
कितना सीमित है । निष्कर्ष रूप में कहा जा सकता है कि कलात्मक प्रतीकों में मावद 
अपनी मनो-ऊर्जा तथा आदतों की अभिव्यक्ति करता है। इससे कछा एक भाषा 
(शाब्दिक अर्थ में बही) हो जाती है और कला की .भाषा में सर्देव संवेगात्मक तवाव 
की स्थिति रहती है। जब यह भाषा विज्ञान की भाषा में परिणत होती है तव अपना 
संवेगात्मक तनाव खो देती है । अतएवं उनके 'कछा के प्रतीकात्मक रूप! के सिद्धात 
का भरतवाक्य है--'सुंदर मूलतः एक प्रतीक है।” परसीरर ने डा्वितवादियों तथा 
स्पेंसरबादियों के सौदयोद्गम की एकांगिवा दूर करके, नैसग्रिक सौंदये के ध्यानयोग मैं; 
मनुष्य के आनंद का भी समाहार कर लिया । 

उनका प्रतीकात्मक रूप वाला सिद्धांत ही व्यापक 'वारबर्ग संस्थान! तथा 
आंदोलन का प्रतिष्ठाव बना । 'स्टडीज़' के तेईस जमेन खंडों, घोदह अंग्रेज़ी खंडों। 
'लेक्चर्स! के नी खंडों तथा 'जरवेंल ऑफ वारबगं इंस्टीच्यूट (१६३७-)* के अंकों में 
प्रतीकों के अर्यों का मंचन हुआ। वारबर्ग-्मनीपी अपने को रिनेसां-अभिप्नायों में 
'मानवतावादी” कहते हैं जिन्होंने कलात्मक प्रतीकों की समझने में उपलब्ध सभी मानथ 
ज्ञान--धर्म, समाजशास्त्र, विज्ञान, कला,-जी वशास्तर, नृर्वशशास्त्र आादि--का सयौवितक 
इस्तेमाल किया । 


जांक मारीश्यें 

वारबवर्ग-जनेछ' में पहला छेए नव्य-्धॉमिस्ट ज्ॉक मारीश्यें ने चिह्न तथा 
प्रतीक' शीरपंक से लिखा जिसमे उन्होंने ऐरिक गिर के साथ मिलकर एक सौंदये- 
सिद्धांत पेश किया जिसमें कांटवादी कैसीरर की तरह आदर्श की भोर प्रवाण तथा 
विवेक-अविवेक का अजब गहुमड़ है। वैसे मारीश्यें ने 'पृजनात्मक स्वयंत्रकाएय का 
एक अपना मत भी वेश किया है लेकिन इस प्रकरण में हम उतकी प्रतीक-धारणाओं 
का ही हवाला देंगे । संत थामस एव्विनास के अनुयायी होने के नाते ये यह मानते 
हैं कि सृजन-प्रक्रिया का आधार फ्रायंडीय अवचेतन ने होकर देवता की शक्ति है जो 
कछाकार की वात्मा की निशा को अंकुरित तथा आलोकित कर देती है। इस शवित- 
धारण की बिंवना आंतरिक ग्रशांति है जिसकी अभिव्यक्ति विश्व की वस्तुओं बोर 
विशेषकर प्रतीकों के संसार द्वारा होती है। इस प्रकार कलाकार भी भादि सृष्टिकर्ता 
बग एक नन्हा अतिसुप है और उसकी सृजन-प्रकिया भी इसी तरह द्वोती है नरयोकि 


१६६ :: साक्षी है सौंदयप्राश्िक 


यह भौ यल्पना-प्रयृत (स्पेकुछेटिव) कलात्मक एवं काव्यात्मक चि्ठों में तथा उनके 
द्वारा--जो उसे देवी सृजनात्मक स्वयंप्रकाश्य ज्ञान प्रदान करता है--गरधार्थ के परे 
को भी प्रकाशित करता है। इस आधार पर वे कलात्मक-काव्यात्मक प्रतीकों के चार 
विशेषण गिनाते हैं--(१) कल्पना-प्रमूत, क्योंकि वे अपने से परे के यथार्य का 
अभिषघान करते हैं; (२) व्यावहारिक, क्योंकि उनमे एक व्यवस्था तथा अपीछ होती 
है; (३) ऐंद्रजालिक, क्योकि थे सम्मोहन करते हैं; और (४) प्रतीप, क्योकि वे 
कलाकार की आत्मा तथा सामाजिक दशा का उद्घाटन करते हैं (दे० गरिलबर्टे और 
कुछ : 'हिस्ट्री, प्र० ५६१) । 
चित्रकार एविन पानोफस्की ने जर्नेल में 'पियरो डि कॉसिमो की चित्रावली 

में मनुष्य का आरंभिक इतिहास” शीप॑क दूसरा लेख छिखा। कुक एवं गिलवर्ट ने 
इस लेय का साराश भ्रस्तुत करते हुए लिखा है कि पानोफस्की चित्र को चार सतहों 
में बांदते हैं तथा सब से गहरी चोथी सतह मे चित्न के प्रतीकात्मक धर्म का तादात्म्य 
करते हैं। एक के वाद एक गहराती हुई चार पत्तों की विशेषताएं यों हैं--(क) पहली 
पत्तें मे चित्र चीन्हने-योग्य वस्तुओं एवं घटनाओं को पेश करता है; (ख) दूसरी पर्त्त में 
विशिष्ट युग में विशिष्ट रीति-परंपरा के संदर्भ में चित्रित शैली का अन्वेषण करते हैं; 
(ग) तीसरी पत्त में प्रारूप (टाइप) या अन्यापदेशिक छवियां (एलिगारिकलफिगस ) 
जैसे रति, विष्णु, छज्जा, श्रद्धा, इड़ा आदि अभिप्रेत हैं; तथा (घ) चौथी पत्ते में 
प्रकृत (इंड्रिसिक) एवं दार्शनिक महत्ता है जहा समग्र कालचारित्य साक्ष्य देता है। इस 
चरण पर पहुंचने के लिए या पहुंचे हुए व्यक्ति को निष्णात ज्ञाता, विद्वान, मानवता- 
बादी, सभ्यता एवं संस्कृति का पंडित होना चाहिए ताकि वह कालपुरुष की 'संपूर्ण 
भादतों' को पहचान सके । बस्तुतः यहां चित्र के माध्यम से कछापुरुष में छीत काछ- 
पुरुष की खोज है । रूगता है कि चौथी पत्तं पर पानोफस्की के सामने लियोनार्दों-द« 
विची या गोएये के रिनसांकर्मी व्यक्तित्व रहे होगे। पानोफस्की-सम्मत ये जारों पर्ततें न 
तो सूजन-प्रक्रिया के रसास्वादन के किसी वैज्ञानिक क्रम पर आधारित है। और न 
ही ये परत्तें ऐसी होती है । यह एक सृजनात्मक धारणा मात्र है। 

मिल्टन नाहा 

मिल्टन नाहाय ने कछाकृति में मानवद्धष्टा देवताओं की रचना की शक्ति को 

ही प्रेरक मात्रा है। वस्तुतः एक ओर तो वे नृवंशशास्त्रीय आदिम कवीलों की 
अवस्था वाले मनुष्य के क्रश: चितन के द्वारा विकास का उपयोग करते हैं; दूसरी 
ओर मिथक के निर्माण वाली जादुई भावना को काव्य-शविति से जोड़ते हैं 
ओर तीसरी ओर ईसाई तथा हेलेनिक दर्शन का मेल कराते हैं। उनके अनुसार 
कछाकृति मे दो स्तरों पर तनाव की अनुभूति होती है। पहली है पाशविक मूल- 
प्रवृत्तियां जिन्हें वे जननशास्त्रीय 'ऐपीमीथियन आवेग” कहते हैं; दूसरी है कछा- 
व्यापार-वृत्ति जिसे दे 'प्रोमोथियन आवेग' कहते हैं। पहला स्तर पूर्वदर्शी है तथा 
दूंसरा अग्रदर्शी; पहला पराशविक या आदिम कबीलाई मनुष्य है तथा दुसरा -.. . 


कलासौंदर्य-इतिहास की घारा का अन्वेषण : : 


फर्मा धर्मों कलाकार | पहले से दुसरे स्तर तक पहुंचने मे विचारबृत्ति का हाथ है को 
पहले स्तर को लीन करती जाती है और उसे नये-नये अर्थों से दीप्त कर देती है। पहुंछे 
स्तर की जातिगत मुलप्रवृत्तियों में काम, हिंसा, नेतृत्व, अधिकारादि हैं जो दूसरे स्तर 
में उदात्त या सुंदर हो जाते हैं अर्थात्‌ काम ज्ंगार हो जाता है, हिंसा कुरूपता का 
विनाश हो जाती है, नेतृत्व देवी पिता महेश्वर मे परिणत हो जाता है तथा अधिकार 
मानवीय श्रेय हो जाते हैं । इस श्रकार उपघा और शरद्‌ सविता और शाददावत 
जाती हैं। सारांश यह है कि नाह्म कलाकृति तथा कलात्मक अतीकों द्वारा मानव की 
आदिम प्रवृत्तियों की खीज तथा सांस्कृतिक परिवेशों से उनके उदात्तीकरण के एरि- 
चतित स्वरूप को भ्रस्तुत करते हैं । 


गॉट्फ़ीड सेम्पर 


प्रतीकार्थों के अछावा सोंद्यंबोधात्मक आदर्शवाद की धारा के विरुद्ध भी प्रति- 
क्रिया हुई । यॉट्फ्ीड सेम्पर (१८०३-१८७६) ने सौदयंय्रीधात्मक भौतिकवाद की 
स्थापना करते हुए सभी छाक्षणिक (फ़ियरेटिव) कछाओं के मूल में कपड़े बुनने की 
कहा को माना है जिससे कुंभ-कर्म, काष्ठ-कर्म, धातु-कर्म, पटु-कर्म जैसी छपु-कलाएं 
विकसित हुईं । ये छघ्‌ कछाएं मिलकर वास्तुकत्य-जे्री बड़ी कहा की विर्मात्री 
हुईं । शायद मनुष्य मे सब से पहले छज्जा का अनुभव करके अपना तन ढंकने का 
उपाय किया होगा, फिर अपनी रक्षा के लिए अस्त्न-शस्त बनाए होगे और शअंत में 
अपना तथा अपनी नारियों के नलखशिख का अलंकरण किया होगा । अत: कढ़ा में 
मानव का ऐतिहासिक विकास, उपयोगिता तथा सौंदयंबोध धुलेमिले हैं । संसार के 
जीवों मे त्तीन वृत्तियां हैं--(१) वातावरण के अनुरूप प्राकृतिक चुनाव अर्थात अठु- 
कूलता; (२) श्रकृति की गुरुत्वाकर्ंण-शक्ति के अनुरूप अंग-रचना मा मुद्राएँ भय 
अनुपात; तथा(३) संतुलन और छंद अर्थात्‌ समरूपता। और भी वृत्तिमां हो सकती 
हैं लिकित सेम्पर ने सोंदयं के ये हो तीन मूल्य माने / अगर हम प्राकृतिक सौंदये 
अथवा गुरुत्वाकर्पण, जलवायु एवं भारदोल (क्रमशः >-तोनों वृत्तियों )पर आाश्चित वास्तु- 
फला के लिए ये तोनों मुत्य स्वीकार भी कर ले तो चित्रकला, संगीत, काव्यादि के 
क्षेत्न में थे अपूर्ण या एकागी सिद्ध हो जाएगे। सेम्पर की महत्ता है '#छा के सामानिक 
इतिहास के निर्देशन मे, जिसका विकास आरंल्ड हाउसर की प्रखर प्रतिभा द्वारा 
हुआ। इसी तरह एड्अर्ड हांघ्छिक (१८२५-१६०४) ने संगीत की प्रणम, हपे, 
शोक, कीांक्षादि जैसी भावनाओं की अभिव्यवित्र की असमर्थता को प्रकट क्रिया | 
फोनार्ड फीडछर (१८४१-६५) ने चित्रकला में मात्र दृष्टि को भादिम क्षमता का घरम 
विकास तथा मुल्यांकय किया और विवेक का अभाव दर्शाया । उतका रिद्धाँत 'शुद्ध 
दुश्पात्मकत्ता' का सिद्धांत कहलाता है । वॉल्फ़लिन (१५६४-) ने यूरोपीय चित्रों का 
अध्ययन करके द्विल्रवता के आधार पर शैलियो का वर्गीक रण किया जो अव्यावहारिक 
है । इसी धास में कलासिकल-विरोधी भी आ सकते हैं जँते अलुई राइरक (१८४०० 
१६०५) जिन्होंने फीडरीय श्छेगेल को 'सॉदर्यात्मक ऊर्जा की धारणा बय का” 


१६८ :८ साझी है सौंदर्यप्राश्निद 


संकल्प में हपांतर करने: कई उपेक्षित कछायुगों की मौलिकता कौ स्थापना की । 
हर्ष ९ १ 
इस विपपयरतुवादी घारा से हटकर सौंदर्यवोधात्मक रूपबाद की धारा भी 
मिछती है। इसकी दो शायाएं हैं; पहली जमंत शाया, जिसकी प्रस्थापना हर्बार्ट ने, 
व्यवस्था जिमरमान ने; तथा संगीत में समावेश हास्छिक ने किया। दूसरी शाया ब्रिटिश 
शाखा है जिसमे तीन नाम प्रसिद्ध हैं--कछाइव बेल, रोजर फ्राइ तथा बाइलेंस्की ) 
हर्वार्ट 
जमेन शापा को हम हवा (१७७४- १८४१) के संप्रदाय का विस्तार मान 
सकते हैं लेकिन प्रिटिश-शाया राहू-हपवादियों का समुदाय है। जमंत-शाखा में जरमेन- 
आदर्शवाद बग विरोध परिलक्षित होता है जिसके बीज छाइवनित्य तथा कांट के 
आधिमौतिक विरोध में मिटते हैं। अपने विरोध में इन्होने विपय-वस्तु, भाव-संदर्भ और 
ऐंद्रियक संवेदना को बिल्युल निकाऊछ फेंकने की कोशिश की । लेकिन इनके आदर्श- 
याद-विरोध रातद्वी बनकर ही रह गया। हर्वार्ट ने सौंदर्य का अर्थ सौंदर्य माना है' । 
इसका मतलग यहू हुआ कि कछावस्तु भे हो सौंदर्य की स्थिति है और यह स्थिति 
अनुभव की विपयवस्तु में नहोकर उनके झापस्ती संबंधों में है। विषयवस्तु तो 
'आयान तत्त्व! है ओर उन आसान तत्वों के संबंध “रूप! हैं। कितु ये संबंध क्या हैं ? 
इनकी संख्या कितनी है ? इनके आपसी परिवर्तन किस तरह होते हैं ? वयों कोई 
थास संबंध ही सॉंदयंविधायक होते हैं ? कया ये संबंध सभी कलाओं पर लागू हो 
सकते हैं ? इन सभी बातों को हर्वार्ट स्पष्ट नहीं कर सके | उन्होने केचछ इतना 
ही बताया कि विपयवस्तु सौंदयंबहिर्भूत है क्योंकि उसका रिश्ता व्यावहारिक जगत्‌ 
ओर सॉंदर्येतर क्षेत्र मे है; 'हप” ही सौंदर्य -संभूत है क्योकि यह विपयवस्तु के जिन 
संबंधों का छेघा-जोखा करता है वे निर्णय वन जाते हैं । वस्तुत. ये संबंध हो सुंदर- 
असुंदर या अभिरुचि के आधार हैं। हम विपयवस्तु के प्रति अपनी प्रतिक्रिया नहीं 
जाहिर करते; वहू तो इनके रूपात्मक डिजाइन में बंधने वाले संबंधों के प्रति होती 
है; और यही मूल्यांकन-वाहुक होती है। अलवत्ता रावर्ट जिमरमॉन (१८२४- १८६८) 
ने इन संबंधों की कुछ छानबीन की- अनुपात की दिशा मे । ज॑से : छोटी वस्तु के 
पारवं में बड़ी वस्तु सुख़द तथा बड़ी वस्तु के पाश्वं मे छोटी असुखद होतो है। यह 
अनुपात बिवों (विशेषतः दृश्यात्मक) का है; एकांगी और गलत भी है। इसको 
केवल कुछ प्रमंगों में ही लागू किया जा सकता है ।**“'हांस्लिक (१८६२५-१६०४) ने 
भी विपपवस्तु के संदेशो की प्रेषपणीयता, मनोदशा के संवेदन आदि में सौदये मिदिष्ट 
करने के बजाय कलाकृति के रूप में ही उसे प्रतिष्ठित किया। उन्होंने संगीतकला के 
आधार पर दल्ीर दी कि संगीत घुद में प्रेम, घृणा, प्रतीक्षा, आकांक्षा, वीरादि भावों 
को व्यक्त नहीं करता । वह तो स्थायी संवेगों का एक गत्यात्मक पैटने है जिसमें 
व्वनि के गत्यात्मक रूप हैं । 
इस प्रकार जन रूपवादियों के संप्रदाय ने दो दिशाएं दीं--सौंदय्यं बहिगेत 


कछासोंदर्य-इतिहास की घारा का अन्वेषण :: १६६०० , 


भर्थात्‌ कछाकृति-संभूत है; तथा सौंदरयंवोधशारत् का संबंध रूप से है; विषयव्स 
सौंदरेतर व्यावहारिक जगत्‌ के भाव-संवेगादि से संयद्ध है। |; 

ब्रिटिश रूपवादी सह-कामियों ते इस उपलब्धियों को 'सौंदर्यबोधमूलक रुपवाद 
में झला । बछाइव बेल ने कलात्मक पुनप्न॑स्तुतीकरण', रोशर फ्राइ ने व्यावहाति 
संवेगात्मकता तथा वाइलेंस्की ने रोमांटिक संवेगात्मकता का पुरशोर घंढन किया। 
तथापि कछा के बजाय कलाकृति को सौंद्यंबोधात्मक विश्लेषण (एस्थेटिक विश्लेषण) 
का मूछ प्रयोजन मानने में तीनों एकमत हैं। तीनों की प्रस्यापनाओं की सब से बड़ी 
सीमा भी एक है कि ये मूलत:---और बहुघ्ा केवल--वित्नकला के माध्यम पर ही 
लग होने के कारण संकुचित हैं । 


क्लाइव बेल 

बलाइव बेल के सौंदर्यात्मक विश्लेषण की पहली समस्या है : सभी कलाओं 
का सामान्य अनिवाय॑ गुण या चारिश्य क्या है ? कलावस्तु में वह क्या है जो प्ैक्षक 
में 'विलक्षण” (युनीक़) सौंदर्यात्मक संवेग जागृत करता है ? 

उत्तर है ; यह उनका “विशिष्ट रूप! (सिग्निफिकेंट फार्म) ही भनिवाययं तथा 
प्रचिह्नित लक्षण है जो विशिष्ट सौंदयवोधात्मक संवेग उद्दीप्त करता है । 

इस प्रकार विशिष्ट रूप तथा विशिष्ट संबेग की नई घारणाएं उपस्थित हो 
जाती हैं । 

स्थानिक कलाओ के अंतर्गत विशिष्ट रूप की रचना मे रेखाओं, रंगों, भार 
त्धा भायतन आदि के कतिप्य मेल होते हैं। “रेखाओं और रंगों के खास ढंग से मिलने 
पर फत्तिपप रूप भौर रूपो के संबंध हमारे सौंदर्यात्मक सवेग उत्तेजित कर देते हैं 
रेखाभी तथा रंगों के इन रिश्तों त्तथा मेल को, सौंदर्यात्मक ढंग रे प्रभावक रूपों को 
मैं (विशिष्ट रूप! कहता हूं । यह “विशिष्ट रूप! ही एक ऐसा ग्रुण है जो सभी दृश्या- 
त्मक कलाओं में समान है ।/ 

हम इसे यूं समझ सकते हैं । बेल कलात्मक संवेग को एक ने मानकर विपय- 
बस्तु तथा रूप के आधार पर अलग-अलग मानने फे अछावा विपमवस्तु-संभूत संवेगों 
को असौंदर्यवोधात्मक भी मानते हैं॥ उतके अनुसार केवल रूपन्संभूत संबेग ही 
विशिष्ट तथा सौंदर्यात्मक हैं। इसी आधार पर उन्हंति [क्रमशः विवरणात्मक करा 
(डेस्क्रिप्टिव भार्ट) तथा विधिष्टतया रूपात्मक (तिग्निफिकेंटली फार्म आर्ट ) कछा 
नामक भी दो भेद किये हैंजितमें से पहले में रूप संवेगों का साधन (सवेगों का 
धिमर्शंदाता या सूचनावाहक ) हीता है, तथा दूसरे में संवेगों का स्वपंत्ताध्य । तो रुप 
दोनों में ही होता है, लेकिन दूसरे का रूप ही 'विशिष्ट रूप! कहछाता है। इसको 
मधिक स्पष्ट करने के लिए 'संदेग” के प्रयोजन बताना ज़रूरी है! 

दी प्रकार की दुनिया है--मनुष्य के कायंव्यापारों की; तथा कलाकृतियों के 


१ इसाइव मेक : “आर्ट! (१९६१), पु० २३ (प्रें देरो शुकस्, संदन) । 


३९०० :: साक्षी है सौंदयंप्राश्तिक 


आनंद की । सारी कलाइंति एक रूप है जो अन्य छौकिक वस्तुओं से पृथक्‌ है । कला 
की दुनिया में पहुंचने (आशंसा करने) पर हमें जीवन से कुछ भी नहीं लेना चाहिए। 
यहां पहुंचने पर हम जीवन-अ्रवाह से उठ जाते हैं। बेल जीवन को विषयवस्तु से दया 
करा को सौंदयंतत्त्व से जोड़ देते हैं, और इस प्रतिकर्म मे उसे केवल रूप में ही जकड़ 
देते हैं। उनके अनुसार मनोवेग (भय, प्रेम, करुणा, ईर्ष्या आदि) तथा घटनाएं आदि 
मनुष्य के कार्यव्यापारों की दुनिया है। कला में इसका जो भी ग्रहण होता है वह 
पुनप्रेस्तुतीक रण (रिप्रेजेंटेशन ) है । कछाकृति के रूप में जो भी रग-रेखा-आयतन-भार 
मादि के भेल होते हैं उनके प्रभाव ही 'विशिष्ट संवेग' हैं (जो मनोवैज्ञानिक सवेगों से 
भिन्‍न तथा अपरिभाषित भी हैं) और वे ही 'विशिष्ट रूप! उत्पन्त करते हैं। उदाहरण 
के लिए जब राजा रवि वर्मा राम द्वारा सिधु-शर-संघान का, अमृता शेरगिल पहाड़ की 
युवतियों का, आस्मेकर वृक्षों का, या बेंद्रें समुद-तट का अकन करते हैं तो हममे दो 
प्रकार के संवेग जाग सकते हैं। पहलो कोटि होगी राम, पहाड़ की युवतियों, वृक्षो, सिंघु- 
तट के माध्यम से जागृत पुमप्रंस्तुत संवेगों को; दूसरी कोटि होगी इन भाकृतियों के 
रंग-रेखाओं में ही स्वयं-साध्य प्रस्तुत सवेगों की। स्वयं क्छाइव बेल का एक उदाहरण 
ले: जब एक चित्रकार फांसी का अकन करता है तो आक्ृति के माध्यम से भय तथा 
करुणा के भाव (पहली कोटि) जागृत हो सकते हैं अथवा आकृति खुद साध्यरूप में 
भाव जागृत कर सकती है (दूसरी कोटि) ! इस प्रकार पहली कोटि के संबैगों को 
कलाइव बेल “जीवन के संवेग” मानते हैं जो अ्सौंदर्यात्मक तथा विपयवस्तु-संभूत 
तथा पुनप्रेस्तुत्य हैं। दूसरी कोटि के सवेग सौंदर्यात्मक हैं तथा रूप-संभूत और 
विशिष्ट हैं। इस प्रकार रूप-संभूत संवेग अपरिभाषेय हैं, और बेल के अनुसार केवल 
ये हो सौंदर्यबोधात्मक या एस्थेटिक हैं । ये तोल्सतोय प्रणीत सावंभोम संवेग (जिसे 
बेल 'जीवन के संवेग” कहेंगे) और ढेदी प्रणीत विलक्षण संवेग से भिन्‍न हैं । ये संवेग 
विपयवस्तु से नही, रेखाओं-रंगों के मेल से उत्पन् विशिष्ट रूप के सूक्ष्म भावन हैं । 
इसी स्थरू पर बेल 'शोभन', “विशिष्ट! तथा “सौंदर्यंबोधात्मक' के वीच भी 
” अंतर करते हैं। वे विशिष्ट को सौंदर्यात्मक से संलग्न कर देते हैं; तथा शोभन को 
पुन्भ्रस्तुत्म से । शोभन यौनमूलक आकर्षण, सुखद, रुचिर आदि से जुडकर असौंदर्या- 
त्मक संवेग उत्पन्न करता है जैसे कांगड़ा-फलकों की शोभाशाली नारियां। ये नारियाँ 
अपने रूप की वजह से नहीं, पुनप्र॑स्तुतीकरण (जो कछा के बाहर का क्षेत्र है) के 
कारण “शोभाशाली' हैं। जब (“शोभाशाली रूप” के स्थान पर) “विशिष्ट रूप' का 
ध्यानयोग किया जाता है तब रंग और रेखाओं के सयोग से उसन्‍न “शुद्ध आशंसा 
शुरू होती है। 
इस प्रकार हम देखते हैं कि क्छाइव बेल आद्योपांव मानवीय रागों-मनोवेगों 
को सौंदर्यवोधशास्त्रीय ध्यानयोग से पृथक्‌ करके विषयबस्तु से जोड़ देते हैं तथा मात्त 
रूप के प्रभावों को सौंदयंतत्त्व मान बैठते हैं। कितु पुनप्रेतुतीकरण वनाम विशिष्ट रूप 
की इस समस्या को इस तरह चीरकर बिल्कुल अलग नहीं किया जा सकता। कोई 
भी रूपवादी 'विशिष्ट-संबेग” की परिभाषा नहीं दे सका है । जब मेछ ५ "७ 
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करते रहे हैं। नये कलाकार प्रकृति को देखते हैं, उसका अनुकरण नहीं करते । 
इसलिए बे पुनरप्रेस्तुति को नही छाना चाहते | इसीलिए वे 'शुद्ध/ चित्र बनाते हैं । 
इस पृष्ठभूमि में फ्राइ ने एक ओर खूपात्मक डिज़ाइन तथा,दूसरी ओर 
साहचर्यात्मक एवं संवेगात्मक मूल्यों के बीच सही रिश्तेदारी के आधार ढूढ़े जिसका 
परिणाम “शुद्ध और 'अशुद्ध/ कछा निकछा । अब हम इन आधारों का विश्छेषण 
करेंगे । 
उन्होने मनोवैज्ञानिक दृष्टि से मनुष्य को द्वि-धुरवांतीय माना । पहलछा धुवांत 
है--'मू लप्रवृतत्यात्मक', जहां हम वास्तविक जिंदगी जीते हैं; और दूरारा ध्रुवांत है-- 
'काल्पनिक' जहां हम वास्तविक जीवन की कल्पना में पुनर्यु प्टि करते हैं ।॥ हमारे 
वास्तविक जीवन के संवेग काल्पनिक जीवम के संवेगों से साधारणतः कमजोर हुआ 
करते हैं। वास्तविक जीवन मे संवेदना होते ही तुरंत प्रतिबोधात्मक (रेस्पांसिव) कार्य ' 
की जरूरत आ पड़ती है जिसके फलस्वरूप हम संवेग की पुरी अनुभूति नहीं कर 
पाते । इनकी प्रेरकता हमारे इतनी नजदीक होती है कि हम उन्हें स्पष्टतया नहीं 
अनुभूत कर पाते । फिर, ये संवेग किसी-च-किसी सोद्वेश्य अथवा उपयोगी कार्य की 
भोर अग्रसर होते हैं। अतः हम इनका बोध परिणामी कार्य के आधार पर ही करते 
हैं । किसी शेर को देखते ही हम भाग जाते हैं, या किसी प्यारे शिशु को देखते ही 
उसे गोद लेना चाहते हैं | तात्पयं यह है कि मूलप्रवृत्ति के धरातछू पर हम अनुभवों 
में बहुत अधिक सक्रिय होने के कारण उनमे अतिशय या प्रबल रूप से भुक्तभोगी होते 
हैं मौर उत्तरदासित्व के साथ उनका चुनाव करते हैं, उवका अभियोजन करते हैं और 
उत्तरजीवन (सर्वाइवल) की मांग पूरी करते हैं। लेकिन जब हम काल्पनिक ढंग से 
उनका प्रतिबोधन करते है तो उन क्षणों में उनका संदर्शन (विजन) अधिक दीघे, 
अधिक पूर्ण होता है क्योकि वह कर्मेशील जीवन से नही जुड़ा होता। ऐसी दशा में 
हमारे संवेग अधिक अर्थवंत्त हो उठते हैं क्योकि तब हम असंबद्ध तथा ध्यानलीन होकर 
उन्हे अधिक तथा स्पष्ट समझते हैं। इस दशा में हम उत्तरदायित्व (शेर को देखकर 
भागने अथवा शिशु को देखकर उसे गोद मे उठा लेने के चयन) का बोध त्याग कर 
अपने समग्र वातावरण के प्रति सहिष्णु हो जाते हैं। ऐसी दशा में हमारे काल्पनिक 
जीवन की मांग (मूलप्रवृत््यात्मक जीवन का व्यवस्थापन या उत्तरजीवत की मांग न 
होकर ) हमारे अनुभवों की समृद्धि होती है। इस प्रकार काल्पनिक ध्रुवांत की उत्पत्ति 
है-- शुद्ध सौंदर्यानुभूति; तथा मूलगप्रधृत्त्यात्मक धुवात की उत्पत्ति है अशुद्ध सौंदर्यानुभव । 
इस प्रकार यदि भनुष्य किसी वस्तु को उपयोग के लिए अथवा वास्तविक 
जीवन की संगति के लिए मे रच कर कला की वस्तु के रूप में, अथवा काल्पनिक 
जीवन की संगति के लिए रचता है तो पहली शर्ते यह है कि वह उसे प्रतिबोधात्मक 
कार्य से विच्छिन्न कर ले और ध्यानयोग की असंबद्ध तीब्रता से जोड़ दे । यहूं काम 
आसान नही है, क्योकि रोड की जिंदगी के साहचयं से कटकर हम जीवन से ही कद 
जाएंगे । रूप या खूपात्मक संबंध भी तो वाह्य जगत्‌ की चीज़ों, मनुष्यों, विचारों के 
ही तो प्रतिर्प होते हैं और हमारे ध्यानयोग मे भी रूपो के अनुसार साह॑चर्य जगाते 
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हैं। अत: रूप के ध्यानयोग में रोज़ की साहचर्यात्मक वस्तुओं के संवेग भी सटे चलते 
हैं । फ्राइ ने शायद इसीलिए “रूपात्मक मूल्य” तथा “मनोवैज्ञानिक (साहचर्यात्मक) 
भूल्य' नामक दो पृथक्‌ कोटियां मानी । उन्होने छरूपात्मक मूल्यों को प्राथमिक तथा 
अनिवार्य मावकर मनोवैज्ञानिक मूल्य भी स्वीकारे । इस प्रकार वे बलाइव बेल से कुछ 
अधिक यथाथंवादी हुएं। इस प्रकार उन्होने पहले हमारी मूलग्रवृत्त्यात्मक ज़िंदगी के 
किसी भी पहलू या प्राकृतिक दुनिया के परिवेश के प्रति कलाकार की असंबद्ध मनो- 
दृष्टि की प्रेषणीयता को स्वीकार लिया अर्थात्‌ पुनप्रेस्तुतीकरण का अंगीकार किया । 
फिर, बाद मे हमारी मूलगप्रवृत्यात्मक जिंदगी के अनुभवों को रूपात्मक तक्त्वों, जैसे 
रेखा, रंग, ताल, घनत्व, स्थान, प्रकाश और छाया में ढालकर उनकी प्रेषणीयता 
मंजूर की । इस चरण मे उन्होंने पुनप्रंसतुतीकरण को अस्वीकृत करके सुव्यवस्थित 
(आड्ंड) तथा विविध (वेराइड) पूर्ण को ग्रहण किया । पुनश्च, उन्होने विश्व को 
ही एक रचनात्मक (कंपोज्जीशन), स्थानिक (स्पेटियल) ढांचे के रूप में प्रेपणीय 
बनाना चाहा आर्थात्‌ सारे जगत्‌ का ही एक “विशिष्ट रूप! में संदर्शन किया। यह 
उनके सौदर्यात्मक रूपवाद के दर्शंत की अंतिम परिंणति है। जाहिर है कि यह भी 
एकांगी है। अस्तु । 

शुद्ध! कलाकृति के लिए उनकी पहली मांग सुब्यवस्था है, जो संवेदनाओं को 
स्पष्ट तथा पारदर्शी बनाती है। दूसरी शर्त है विविधता, जो उन्हें पूर्णतः उत्तेजित 
करती है। सुव्यवस्था तथा विविधता ही सप्रयोजन मिलकर “असंपृकत ध्यानयोग' 
की विधात्नी हैं। ये दोनों ही शोभा-बोघ कराती है। शोभा या सुपमा शब्द के दो 
वर्ष होते है; पहला एऐँद्रियक वशीकरण जगाता है; दूसरा भटद्दा होकर भी एस्थेटिक 
होता है । पहला वास्तविक जगत्‌ का, और दूसरा काल्पनिक जगत्‌ का है। दूसरे में 
यथार्थ की रूपात्मक खूबियां --रंग, रेखा, ताल, आयतन, स्थान, प्रकाश-छाया, एकता- 
विविधता--होती हैं। पहले मे पुनप्रंस्तुतीकरण होता है जो असंपृक्‍्त भी हो पकता है। 

अतएव रूपात्मक डिजाइन के संवेगात्मक तत्त्वों या मूल्यों के विवेचन में फ्राई 
मे अपने सिद्धांत छितरा दिए हैं। इस विवेचन में उन्होने माइकेल एंजिलो-कृत 'टोडो' 
तथा 'जेरेमिया' को चुना । 

पहला मूल्य है ताल, जो हमारी मांसपेशियों की हलचल से जुडा है । रेखाओं 
वी हि मुद्राओं का आलेखन है। मुद्राएं ककाकार की अनुभूति द्वारा परिवर्धित 

ती हैं। 

दूसरा मूल्य है घनत्व (मास), जो गुरुत्वाकर्षण शक्ति के साथ अभियोजन 
करता है। हम अनुभव करते हैं कि वस्तु मे प्रतिरोध की शक्ति है, या बहू अपनी 
गति का संप्रेपण दूसरी वस्तुओं को करता है । 

तीसरा मूल्य है स्थान (स्पेस), जो छोटे-बड़े, ऊंचे-नीचे, व्यापक-गहरे आादि 
की तुलना में सहायता करता है। 

चौथा भूल्य हे प्रकाश ओर छाया (लाइट एड शेड), जो वस्तु के भ्रति हमारी 
प्रतिक्रियाओं की तीद्रता को तय करता है। 
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पांचवां मूल्य है रंग (कलर) जो सीधा संवेगात्मक प्रभाव उत्परन करता है, 
जैसे धुसे रंग, खिले रंग, उदास रंग, आदि । 

छठा पूल्य है फलक का आँख से कोणात्मक पझुकाव, जो या तो हम पर 
शुकता है, या हमसे परे झुकता है! 

इन मुल्यों में प्रधावता दूसरे तथा तीसरे की है। पांचवें और छठे पूल्य 
आम्यंतर बनुमूत्रि (इस्पैथी) से सटे हुए छगते हैं! भंत में तो उन्होंने रंगों और 
रेखाओं के सज्जात्मक गुणों को भी अस्वीकृत कर दिया; और केवल 'स्थानिक 
संरचना' या ढांचे (स्पेस-स्ट्क्चर) को ही सर्वोवरि मूल्य माना । 

इस रूपात्मक मुल्यमीमांसा का साहचर्यात्मक मूल्यों से संबंध बताने के लिए 
उन्होंने अपनी (विजन एंड डिज्ाइन' (१६२०) नामक पुस्तक (पृ० सं० २३६-२४२) 
में इटली के रिनेसां-वित्वकार राफेल (१४८ -१५२०) के 'ट्रांसफिंगरेशन” (१५२० ) 
नामक गौरव-चित्र का विवेचन किया । इस चित्र के दो भाग हैं: ऊपर ईसा 
का रूपांतर अंकित है, नीचे उनकी अनुपस्थिति में उनके शिष्ययण एक पागछ लड़के 
का उपचार कर रहे हैं। इसे देखकर जर्मन कवि गोएथे मे कहा था कि दोनों भाग 
एक पूर्ण बनाते हैं । नीचे हैं ज़रूरतमंद और पीड़ित : ऊपर हैं शक्तिमान और कृपा- 
विधान । फ्राइ चित्र की रूपात्मक एकता संबंधी गोएथे की उद्ति से सहमत हैं। 
उनके मुताबिक चित्न का विवेचन विषयवस्तु तथा रूप की दृष्टि से अलग-अलग हो 
सकता है | विपयवस्तु की दृष्टि से एक भोर तो हम ग्रोस्पेल की दो परथकू कहानियों 
का थुनप्रस्तुतीकरण पाते हैं और दूसरी ओर उत्पीड़न, मनुष्य का ईश्वर पर आश्रय, 
ईश्वर की पूर्णता, भादि के मनोवैज्ञानिक और साहचर्यात्मक अनुभव पाते है । परंतु, 
अगर ईसाई धम से पुर्णत: अपरिचित दर्शक इसे देखे तो बह एक धूर्ण में अनेक जटिल 
'धनों' का संथीजन पायेगा जो रेखाओं के अनेक दिशोन्मुखी सुकोमछ संतुलन से 
मियोजित है । वह यह भी पायेगा कि दोनों भागों में महसंवंध हैं। जिस तोद़ 
संवेगात्मक उत्तेजना का वह अनुभव करेगा वह पूर्व-विवेचित संवेगो से भिन्‍त होगी । 
इस प्रकार सारा चित्र 'एक पूर्ण रूप' हो जायेगा--एक स्थानिक ढाचा, जिसमें रेखाओं 
की कोमरूता तथा पनों की शव्ित साधन मात्र ही होगी । यह अतिक्रिया ही शुद्ध 
एस्थेटिक श्रतिबोध (रेस्पांतच) होगी; यह आश्रय, पीड़ा, दया आदि सभी संवेगों 
पै भी निलिप्त होगी । रोफ़र फ्राइ इसे ही अपने एस्थेटिक संवेग का चरमबिदु 
मानते हैं । 

फिर भी, रेखाओं की मुद्राएं तथा घनों की आमभ्यंतरानुभूत संवेदनाएं हमें 
तल्लीन करेंगी ही । मनुष्यों की आकृतियों का पुरर्स्तुतीकरण और मुद्गाओं द्वारा 
हमारे वास्‍्तविक जीवन के संवेगो का अनुबंध हमें प्रभावित करेगा ही । भले ही हम 
गहने जान पायें कि इसमें ग्रीस्पेछ की कथाएं और ईसा के चित्र हैं। भछे हो 
प्रधानता रूप की हो ! छगता है कि फ्राइ जबरदस्ती ही रूप और विपषयवस्तु के 
बिरीध को कायम रखने पर तुल गये हैं । यदि उनमे एकता नहीं हो सकती, सहयोग 
वही हो सकता, तो स्रहमस्तित्व तो हो सकता है । 


ह २०६ ;; साक्षी है सौंदसप्राश्तिक 


आइ० ए० रिचर्ड्स ने इस संपूर्ण दर्शन की जड़ पर ही चोट की, और सही 
की। उन्होने कहा, “कुछ महान्‌ चित्र होते हैं जिनके प्रति 'संपूर्ण प्रतिवोध' में पुनर्प्रस्तुती- 
करण का योगदान नमष्य होता है और उपेक्षित किया जा सकता है। किंतु बराबरी 
में यह भो तय है कि अन्य महान्‌ चित्र हैं शितमें संपूर्ण प्रतियोध में पुनप्रेस्तुतीकरण 
द्वारा योगदान रूप तथा रंग के योगदान से उन्‍मीस नहीं है । जो छोग उपर्युवत रूपरेखा 
वाले मनोवेज्ञानिक दृष्टिकोण अथवा मस्तिष्क-प्रक्रिया की किसी भी आधुनिक व्याख्या 
को स्वीकार करते है, उन्हें ऐसा कोई भी कारण नज़र नही आता कि वयों एक 
अनुभद में रूपात्मक एवं पुनप्रेस्तुत्य तत्त्त आपस में टकरायें । अपितु उन्हें इस बात 
के अधिक कारण मिलते हैं कि क्यों उनमें सहयोग ही अधिक हो । इस पर तो बहस 
की शरूरत भी नही है। अतः 'विज्क्षण एस्थेटिक संवेग! और “शुद्ध करा-मूल्यों का 
मनोविज्ञान', जिन पर मे विपरीत मत आधारित है, केवछ एक कपोलकत्पना का 
अंश हैं ।/! 
अतः इन दोनों मूल्यों की तीन अवस्थाएं हो सकती हैं--बिसी चित्र में वे 
परस्पर टकरायें; किसी में एक के मुकाबले मे दूसरे की प्रमुखता हो; और किसी में 
सहयोग भी | यदि सहयोग होता है--ओर निश्चय ही होता है--अर्थात्‌ यदि चित्न- 
कला में पुनप्न॑स्तुतीकरण भी स्वीकृत हो जाता है--और निश्चय ही होता है--ठो 
“विशिष्ट रूप” तथा “'विशुद्ध एस्थेटिक (या सोदयंत्रोधात्मक) सवेग' की धारणाएं 
घ्वस्त हो जाती हैं। 
इसके जवाब मे फ्राइ मे अपनी 'द्रांसफार्मेशन” नामक पुस्तक (पृ० सं० १८० 
३१) में चार विभिन्‍न चित्नों का विश्लेषण किया--ब्रूगेल्स (१५२५-६६)-त 
'शूली ले जाते हुए ईसा'; दामिएर (१८०८-७६)-कत 'गेअर संत लाज़ारे'; पूसिन 
(१५६३-१६६५)-कृत “आकिलीज़ द्वारा छाइकोमिडन की पृत्नियों के बीच गूलिसिस 
की खोज' ओर रेम्ब्रां (१६०६-६६)-कत 'पिलेट के सामने ईसा” । हम ग्रूगेल्स तथा 
रेंग्रां के चित्रों का ही निरुपण देंगे क्योकि अन्य दो चित्न मध्य की स्थिति के हैं। 
फ्राइ के अनुसार भ्रूगेल्स के चित्र में नाटकीय साहित्य के इतिवृत्त तथा मनोवैज्ञानिक 
तत्त्वों का संचयन है जहां शूली का दृश्य त्वास और करुणा के नाटकीय रोमांच 
उभारता है । रूपात्मक तथा स्यथानिक रचना की दृष्टि से यह चित्र नगण्य है । इसे 
केवल एक दृष्टात कहा जा सकता है। रेंब्रां में एक ओर तो उदात्त मनोवैज्ञानिक 
कल्पना है तथा दूसरी ओर विशिष्ट रूपात्मक रचना । क्ितु रेंग्रां में शने:-शने; एक 
मनोवेज्ञानिक से रूपात्मक अभिव्यंजना की ओर भ्रयाण है क्योकि केवल उन्ही से इन 
दोनो के बीच कशमकश दिखाई पड़ती है । रेंब्रा के चित्न में प्रत्येष स्थल का जो सूद्षम 
और विस्तृत अंकन हुआ है वह मनोवेज्ञानिक देन है। तो फ्राइ रूपात्मएः तथा 
मनोवेज्ञानिक या पुनप्र॑स्तुत तत्त्वों के सहयोग के प्रामाणिक तष्य से भी मुकर गये । 
रेंब्रां को उन्होने विरछ प्रतिभा और उनके चित्ष को अपवाद मानकर काम घछता 


१. 'परिसिपल्स आफ लिट्रेरी क्रिटिस्िउस, मध्याय २॥ 
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करना चाहा । हम तो यह भी मानते हैं कि चलो, घारों ही चित्रों में रूपात्मक 
संवेग जागृत होते हैं। लेकिन ये घारों चित्र भी स्वयं लेफक द्वारा चुने गये हैं। 
अतः चारों ही अपवाद हैं; घारो में ही वैयवितक अभिरुचियाँ काम करती हैं और 
चारों की जो व्याध्या फी गयी है बह मनोवैज्ञानिक है। वात्तव में मनोवैज्ञानिक 
मूल्य भी कलात्मक वैशिष्दूय से अभिषिक्त होते हैं और तदेकारम संवेगात्मक अभि 
व्यंजनाएं तथा धुनप्र॑स्तुतीकरण वे बिना रूपात्मक मूल्यों से संपूर्ण नही हो सकते । मतएव 
दोनों ही अंत.श्रेणियों की द्वंद्वात्मक एकता 'सौंदर्यात्मक संवेग! की सजा पाती है ! 

सारांश यह है कि बेल और फ्राइ की कछाशंसा-संबंधी धारणाओं में कोई 
फर्क नही है। फ्राइ ने अलबत्ता “विशिष्ट रूप के छिद्धांत' को चित्नकछा के अलावा 
लगे हाथ सभी कलाओं पर लागू करने की कोशिश की है। 


आर० एच० वाहइलेंस्की 


सन्‌ १६२७ में आर० एध० बाइलेंस्की ने रूपवादी परंपरा में दो काम 
किय्रे---रोमांटिक कछा वी भावुकता वग विरोध, तथा स्थातिक कलाओं के लिए 
वास्तुकला की सर्वोपरि महिमा की स्वीकृति । 
रोमाटिक कलाकार संवेगांशों की रूपात्मक महत्ता की परवाह नहीं करता; 
वह केवल उनके वैयक्तिक प्रभाव को ही महत्त्व देता है । उसके लिए थूवानी, रोमी 
आदशों के अनुसार कोई रचना 'सुंदर/ नहीं होती है। जो रचना उसके संवेग 
उद्दीप्त करे, उसे वही 'सुंदर' लगती है। वह कलासृध्टि को संवेगात्मक अवस्था में 
करने का पक्षपाती है और रूप को संवेग पर आश्रित बना देता है। कहने का 
तात्पय यह है कि वह अपने को कछा से अधिक महत्त्वपूर्ण मानता है । इसके 
विपरीत वल्ासिकल वास्तुकछात्मक कला (नूरूपवादी) कैवल संवेग को ही कला- 
सृजन का बीज नहीं मानती। किसी विचार का प्रत्यक्षीकरण संवेगात्मक से अधिक 
बौद्धिक प्रक्रिय से सघता-सजता है और तय खूपात्मक सौष्ठव आप्त करता है । तब 
हम 'वास्तुकलात्मक चित्रबंध' हासिल करते हैं । अत. सभी स्थानिक कछाओं--चित्न- 
कला, शिल्पकछा और वाह्वुकछा--में प्रत्यक्षीकरण की रूपात्मक कल्पना होती है 
क्योंकि इनका प्रयोजन रूपात्मक आदर्श होता है । 
स्थानिक कलाओं के रूपात्मक आदशे की वजह से आधुनिक कला वाहवु- 
कलात्मक या क्लासिकल विचार की ओर मुड रही है। वास्तव में वास्तुकला सभी 
कलाओं की जननी है । अतएवं राभी कलाकारों को वास्तुकार का उदाहरण, हेना 
चाहिए। इसी वजह से वह और क्लासिकछ कलाकार, दोनो कछा को कलाकार से 
महान्‌ (रोमांटिक आदर्श के विरोध मे) मानते हैं ॥ वे अपनी कलाओं में निश्चित, 
संगठित और संपूर्ण ढाचे बनाते हैं ॥ अतः वास्तुकार के विलक्षण कार्य थिल्पकार 
तथा चित्रकार के भी हैं अर्थात्‌ तीनों स्थानिक कछाओों की सुजन-प्रक्रिय तकरीबन 
एक-सी है। तीनो ही आद्योपांत रूपात्मक संबंधों से जुड़ी रहती हैं । 
चित्रकला में वास्तु के आदर्शों की आाणप्रतिष्ठा यूं भी जरूरी द्वो जाती है 
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कि अनुपात, 'संतुछून', 'रेखा', “रंग', 'घनत्वाँ आदि के रूपात्मक अनुभव प्रायः 
मनुष्य के दिमाग में अभिश्चित, असंगठित और अपूर्ण-से है। यह कार्य सर्वोपरि और 
सब से पहले वास्तुकला में ही हुआ; तथा होता है । वास्तुकला में कोई अछुग टुकड़ा 
स्थित नही हो सकता। वास्तुकार तो अनुपात, संतुझन, रेखा, घनत्व आदि का 
अनुभव करता है, समन्वय करता है तथा सृजन करता है । अतः कला में रूपात्मक 
मूल्य प्रधान हैं। शायद मूल से वाइलेस्की संवेगो को केवल रोमांटिक केला की ही 
धाती मानने को मजबूर हैं। यह स्वयं स्पष्ट है। 


डेविंट एच० पाकर 

डेविट एच० पार्कर (१८८५-१६४६) ने कला की प्रकृति और कला के 
विश्लेपण द्वारा 'स्वेच्छावादी ((वाल्टरिस्टिक)--[ मारिस वाइत्ज़ द्वारा दिया गया 
शब्द ]] सौदयंबोधशास्त्र' की प्रस्थापना की । कला की प्रकृति के विश्लेषण में उन्होने 
सिद्ध किया कि वह सामाजिक है और कला-दर्शन का यह दुर्भाग्य ही है कि वह, 
हाथीदात की मीनारों में रहने वाछो के दृष्टिकोण से भी उलझ गया। वस्तुतः उसमें 
अगर एक ओर जीवन से भयभीत होकर पीछे हटने की अभिव्यजना है तो दूसरी ओर 
जीवन के प्रति प्रयाठ आसक्ति भी है। सौदर्य केवछ कछा का ही सौभाग्य नही है. 
अपितु हमारे सामान्य अनुभवों में परिव्याप्त विशिप्टता भी है। इसी तरह कला के 
विश्लेषण के अंतर्गत उन्होने बेल और फ्राइ वाले हाथीदांत की मीनारों में आवास के 
विरुद्ध जिहाद बोलकर “रूप” की जो व्यास्या की है वह सौदयंशास्त्र मे एक बलासिक 
हो गयी है। उनके द्वारा निरूपित रूप” सक्षम है जिसका संबंध कलाकृति के 
आयंतर तत्त्वो के संगठन से है। यह रूप : रंग तथा रेखा शामिल नही करता। 
बेछ तथा फ्राइ का 'रूप' स्थूछ है जिसका सर्वंध वाह्य संगठन से है । पाकेर के अनु- 
सार कछा संबेगों का संप्रेषपण तथा आह्वान करतो है । रूपवादी इसे नामजूर करते 
हैं और विशुद्ध संवेग की ही चर्चा करते है--जीवन से बिल्कुल असंपृवत समाज से 
नितांत असंबद्ध संवेग की । 

कछा की सामाजिक प्रकृति का निरदिष्द करते हुए पाकर ने संवेगों की चर्चा 
की है। 

उन्होंने कामनाओं (डिज्ायर) की काल्पनिक तुष्टि को (सैटिस्फैक्शन) कला 
का भहृत्तम मूल्य माना है जिसका विवेचन बाद में होगा । 

कला से जो तुष्टि मिलती है वह एक व्यक्ति की अद्वितीय परिस्थितियों और 
स्थितियों पर आधारित न होकर साव॑जनीन इंद्विय-पैटनों तथा अर्थों पर आश्वित होती 
है । जो स्वप्न मैं देखता हूं, उसे आप नही देख सकते । लेकिन जो रंग मैं देखता हूं, 
जो रागिनियां मैं सुतता हूं, जो अक्षर मैं पढ़ता हे उन्हें आप भी अनुभव कर सकते 
हैं। हम दोनों इनके एक-से अर्थ भी पा सकते है यद्यपि प्रत्येक व्यक्ति के कछात्मक 
अनुभव भिन्न-भिन्न होते हैं; फिर भी अर्थ का मूल तत्त्व तो एकनमा ही होगा । 

कला एकात में जीवित नहीं रह सकती | नितांत वैयक्तिकरता में कछा ही 
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लुप्त हो जाएगी । हम वयक्तिक रूप से कछा का आनंद लेने के उपरांत समाज में 
ग्ोष्ठियों और मित्नों के बीच चर्चाएं करना चाहते हैं। कला के मूल्य की प्रेपणीयता 
ही सब से महत्व की है। 
कला विषयक हमारे मानदंड भी सामाजिक है। प्रत्येक कलाइृति के सम्पुख 
हम 'क्या है'-भाव की अपेक्षा 'कंसी होनी चाहिएभाव से अस्तुत होते हैं। 
हमारा प्रवेश अकूता नही, गंभीर तथा विवेचनात्मक हीता है चाहे उसके स्तर ऊचे- 
विचले हों । हमारी यह दि शादृष्टि सामाजिक सास्कृतिक वातावरण हारा सजग-अजग 
रूप से बनती है। इनके निर्माण में हमारे तैयक्विक अनुभव और तुलना तो रहते ही 
हैं; परंपरा तथा शिक्षा भी रहती है । 
कला केवल प्रेक्षक के लिए ही नही, कलाकार के लिए भी सामाजिक है। 
पाकर के अनुसार पपीहे की पुकार या शिशु की किलकारी की तरह कला आत्माभि- 
व्यंजता नहीं है; प्रत्यूत कछाक्रार एक समूह के लिए कुछ रच रहा है--उसे खुश 
करते के लिए नहीं--इस बात पर ज़ोर देने के लिए कि, समूह भी उप्ते समझे, सहानु- 
भूति दे और उससे सुख हासिल करे, जो उसे सुख दे रहा है । 
कला की साम्राजिकता का पराचवा प्रमाण देते हुए वे कल्पना को किसी 
भौतिक स्मारक में बांधने की प्रवृत्ति का उद्घाटन करते हैं। हम जानते हैं कि 
कँलास में रहने वाले शंकर किसी तरह भी इल्युरा-गुफा मे नही रह सकते, हिमालय 
किसी प्रकार भी तिकोलाई रोरिस्र के भूमि-चिंत्र मे नहीं समा सकता। अतः एक 
सौदर्यात्मक वस्तु में एक ऐद्रियक रूप और तत्मंत्रद्ध अर्थ होता है जिसका विज्ञास 
केवल कल्पना द्वारा ही हो पाता है । 
इम प्रकार उन्होने अपने स्वेष्छावाद को स्वस्थ सामाजिक धरातल भी दिये। 
उनके अनुसार कलाकृति में मूल्य होता है अर्थात्‌ गह 'तुष्टि' का स्रोत है।कलछा 
प्रकृति की कोई प्रदत चीज नहीं है; यह मानवनिर्धित है--सुख्ध और आनंद और 
उपयोगिता के लिए । अत, मूल्य को तुष्टि के रूप मे स्वीकार कर छेन पर कामनाओं 
की तुष्टि से कला तथा जीवन, दोनों को ही संबद्ध कश्ना होगा | कामना सभी अनु- 
भवो की प्रेरक और अंतर्मुखी प्रयाण है; व्यावहारिक जीवन में यह लक्ष्य की भर 
उन्मुख होती है; काल्‍्यनिक जीवन मे स्वेच्छा की ओर । सब से बुनियादी बात यह है 
कि मनुष्य को जीवन में सचालित करने बाली कामना ही कला में पुत्र प्रकट ही 
उठती है। यह कामना एक ही है, यद्यपि उसकी तुध्टि के ढंग अलग-अलग हैं। जाहिर 
है कि पाकर ने यहां “विशिष्ट संवेग' को भी चुनौगी दी है। 
साराश यह है कि कामना की तृत्ति या प्रात्ति दो प्रकार से होती है--यथायें 
मार्ग द्वारा, तथा काह्पतिर मार्ग द्वारा। यथा मार्ग में भौतिक या सामाजिक वाता- 
बरण के साथ अतर्प्रक्रिया होती है जिसके परिणामस्वरूप हमारे कर्म या क्रियाएं 
लद्य की ओर उन्मुय् होती हैं । इस मार्ग मे कामवाओं की यथार्थ संतुष्टि होती है । 
यहा व्यावहारिक मूल्य हैं । काल्पनिक सार्ग में वातावरण से संबंध नहीं रह जाता । 
हम कमंमार्गी न होकर पूर्णतः अतर्गामी हो जाते हैं, और दिवास्वप्नों तथा निशा 
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स्वप्नों के माध्यम में ही हमारी क्रियाशीलता सिमट जाती है। इस पूर्णतः आंतरिक 
मार्ग में कल्पना कामनाओ की तुप्टि करती है। यहां व्यावहारिक मूल्य कल्पता के 
चरातल पर स्थित हो जाते हैं। अत: कामनाओं की काल्पनिक तुष्टि ही कछा का 
एक अहम मूल्य है । 
कत्पना में विचार या अर्थ! उतने ही मठत्त्वपूण हैं जितने कि 'ऐंद्रियक रूप!। 
काल्पनिक मार्ग में जो दिवा-स्वप्नों का माध्यम है उसमे भी तुष्टि है। कछा तथा 
'दिवा-स्वप्न, दोनों में ही वेसी ही सृजनात्मकता, वैसी ही तात्कालिक तल्लीनता व्याप्त 
है । छेकिन यह भी तय है कि केवछ स्वप्निलता ही कला नही है | कल्पना में आत- 
'रिक स्वप्न वहिर्मुखी हो जाता है अर्थात्‌ किसी ऐंद्रियक रूप में प्रस्तुत हो जाता है। 
उदाहरण के लिए शब्द, ध्वनि या वर्ण जैसे माध्यम हैं॥ 'कलाकृति का जन्म तभी 
डोता है जब काल्पनिक संदर्शन का ऐंद्रियक रूपो से कांतसंयोग हो । इस सयोग में 
ऐंद्रियक पैट्नों तथा अर्थो, दोनो का मेल है ॥ इस संयोग से उत्पन्त तुष्टि मे अधिक्मर- 
भावना जरूरी है क्योंकि वह व्यावहारिक मूल्य से सन्तिद्ध है। ताजमहल का सौक्ये 
उसमें ठीक से रहने में महीं, अपितु उसके रादशन में है; उस कल्पना में कि, कोई 
इसमे किस तरह ठीक से रह सकता है । 
इस प्रकार पार्कर ने कछा को (१) कल्पना के रूप में स्पष्ट किया । इस पर 
्रायड के कामना-तुष्टि सिद्धांत से भिन्‍नता है और खेल-सिद्धांत का आंशिक आग्रह । 
कल्य के बव्विमुखी चरित्न में से (कल्पना के बाद) उसके (२) भाषा बाले तथा 
(३) डिज्ञाइन याले दो चरित्र बाकी रहते हैं। 
वे मानते है कि आंतरिक (जाग्रत) स्वप्न के वाह्मय ऐंद्रियक रूप मे प्रस्तुत 
होते ही (२) कला भाषा हो जातो है । भापा भी तीन प्रकार की होती है: ब्या- 
चहारिक भाषा किसी जरूरत का संप्रेपण करती है ताकि कुछ कार्य हो सक्रे; वश्ञानिक 
भाषा ज्ञान का संप्रेपण करती है ताकि प्रकृति को समझा तथा नियंधित किया जा 
सके; और कलात्मक भाषा ऐंद्रियक-काल्पतिक रूपों में फामना का संप्रपण करती है 
ताकि पाठक और प्रेक्षक अपने काल्पनिक अनुभव में छीन हो जाएं। हम भाषा- 
विभाजन की इन सीमाओं से असहमत हैं--कलात्मक भाषा ज्ञान और आवश्यवताओं 
का भी वहन कर सकती है, ऐंद्रियक-काल्पनिक विंवों के द्वारा। इसके अछावा यह 
भाषाबार विभाजन प्रधानतमा फंटेसी को ध्यान में रखकर किया गया है। हम इस 
तथ्य के प्रति पूर्णत: जागरूक हैं कि 'भाषा' का अर्थ यहा अभिषात्मक न होकर बता- 
चैंटर्न है । 
बल्म का अंतिम चरिव (३) डिजाइन (आऊल्यन) पाला है। इसके द्वारा 
कलाक्ृति के रूप की समस्याओं को रखा ग्रया है। जिम प्रकार कोई भी रचता 
वाक्‍्य-विचार (सिंटेक्म) के वर्ग र नहीं हो सफती; उसी प्रशार करा पी भाषा वा 
याकय-विचार उसया “झप' या 'डिडाइना है॥ कलाकृति को किस दंग से संबंधित 
पिया जाये, किस ढंग से उसके भिसन अंग्रन्उपांग संग्रथित छिये पार्ये--रूप में इम्ही 
समस्याओं पर विचार होता है । 
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उनके अनुसार रूप के छह सिद्धात हैं--सुब्यवत्थित एकता (आगेंनिक 
यूनिटी) का सिद्धांत, वस्तु (थीम) का सिद्धांत, वस्तुपरक विविधता (धीमेटिक 
वेरियेशंग) का घिद्धांत, संतुलन (बैलेंस) का सिद्धांत, विक्रास्त (इवोल्यूगन) का 
सिद्धात और अंततः परंपरानुक्रम (हायराकी ) वा सिद्धात। हम क्रमश. इसका स्पष्टी- 
क्ररण करेंगे । 

सुव्यवस्थित एकता का सिद्धांत एक तरह से जेस्टाल्ट-पैटर्न है. जिसमे कला- 
कृति का प्रत्येक तत्त्व उसके मूल्य के लिए ज़रूरी है, उस तत्व में अन्य कोई भी 
अनावश्यक तत्त्व नहीं है, उस तत्त्व को पूर्ण करने के लिए भवांतर तत्त्व की आव॑- 
शयकता नही है, उस तत्त्व के मूल्य को अव्यवस्थित बनाने के लिए बृछ भी नही है 
तया सभी अपेक्षित उस तत्त्व में मौजूद हैं। एक ओर तो कलाकार की कल्पना तथा 
दूसरी ओर दर्शक की भी कल्पना कलाइृति में एकत्र होती हैं। क्योकि दर्शक भी 
कृति में अपना (दिवा-) स्वप्न देखता है । भशंसा के क्षणों में हमारे सभी अनुभव 
कलाकृति में उसी प्रकार बिंदुकेंद्रित हो जाते है जिस तरह कांच के त्विघन एक त्िपाश्व 
(प्रिज्म) में किरणें एकत्र और सतरंगी हो जाती हैं। अतः प्रत्येक वहतु का मुल्यांकन 
संपूर्ण का वर्धक होने के परिप्रेक्ष्य मे किया जाना चाहिए क्योकि उसका प्रत्येक तत्त्व 
संपूर्ण के लिए अनिवार्य है। लेकिव आशंसा तमी समग्र और व्यापक होगी जब हम 
तत्वों का सास्कृतिक-सामाजिक ज्ञान भी रखते हों । अज॑त्ा के अवछोकितेश्वर के 
संपूर्ण सामाजिक-सास्कृतिक ज्ञान बिता हम तत्त्वों को उत्तती गहराई से नहीं पहचान 
पाएंगे । इसके अलावा अनेक तत्व आशिक रूप में अपूर्ण भी होते हैँ ! इसीलिए चित्र 
असफल होते हैं, या नई शेलियो का विकास होता है | हमारे मत से इन दो बातो को 
ध्यान मे रखना चाहिए। 
८ दूसरा सिद्धांत है वस्तु (थीम) का । संपूर्ण चित्र में कभी कोई तत्त्व 'आधि- 
'क्रारिक चरित्नर घारण कर छेता है; जैसे कोई खास रंग, कोई प्रास आकृति, कोई 
रेखा, कोई अर्थ, आदि। लियोनार्दी-द-विची के 'रात्षि के आखिरी भोज! में ईसा मसीह 
का रवबेंस की 'बीनस' में द्ंण के चमकते सफेद रंग का, रेंब्रा के 'रात का पहया 
में लालटेन का, वर्मियर की “युवती” में कलश का, माइकेल एजिलो के 'आदम' में भुजा 
की रेखाओं का ऐसा ही आधिकारिक चरित्र हो जाता है। इसकी वजह से सारे मूल्य 
उसी स्थल पर कोंद्रीभूत हो जाया करते हैं। कितु यदि यह खूबी कई तत्त्वों में व्याप्त 
हो जाती है अर्वात्‌ किसी खास तत्व में वूर्ण' का मूल्य जमा नहों होता, तब हम 
विविधता पाते हैं जो एकरसता दूर करती है। 

यसस्‍्तुगत विविधता तीसरा भिद्धांत है--जिसमें विध्तार और भूक्ष्मता का 
समावेश होता है (आवृत्ति नहीं)। यहां अधिकतम एकत्व ओर न्यूनतम भेद होता 
है! किसी चित्र में हम वाई खंभे, कई वृक्ष बनाते हैं। उन्हे एक-सा नहीं होना 
चाहिए; यद्यपि वृक्ष या खंभे कई वार आते हैं। इसके उदाहरण छंद, संगीत या 
ज्यामित्ति हैं। 

संतुलन चोया सिद्धांत है जिसमें विपरीत (अपोडिट) या तुल्यबरोग्य (कंद्रास्टिंग) 
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त्तत्त्वो का संतुलन होता है जैसे नीछा-मुनहरा, कालछा-सफेद, ठंडे रंग-तप्तरंग, दूरी का 
अंधकार-निकटता का प्रकाश, निकट की एक आहृति-दूर की कई आकृतिया, आदि 
संचुलन वनाती हैं | संतुलन में विपरीत तथा तुल्ययोग्य, दोनों वर्तमान रहते है! 
इसके द्वारा अक्षमानों का अभियोजन होता है। 

थिकास-सिद्धांत ऐस्थेटिक रूप का पांचवां तत्त्व है जो कलाक्ृति में ही 
'विकास-प्रक्रिया को स्थित मानना है जिसमें पहले के अंश बाद के अशों का निर्धारण 
करते है और सभी मिलकर एक अरथ॑वत्ता ग्रहण करते है। नाटक या कथा का विकास 
इस दृष्टांत को स्पष्ट कर सकता है। चित्रों में रेखाओं का आदि-मध्य-अंत मिल 
जाता है; आकतियों मे हम सहज ही एक आकृति से अन्य आकृतियों या आकृति- 
समूह में पहुंच जाते हैं। कागड़ा कछम का 'कालिय मंथन चित्र या राजपूत-कलम 
का 'गोवर्धन धारण! चित्न ऐसा ही है जहां क्रमशः कालिय सर्प और गोवधंन पर्वत से 
ऋमशः हम अन्य तत्त्वों का प्रेक्षण करते है । पार्कर में विकास-क्रम को नाटकीय कछा 
त्तथा अनाटकीय कला में भिन्‍न-भिन्‍न माना है। पहली कोटि में चरमोत्कप॑ तथा 
'नियताप्ति द्वारा एवं दूसरी में तत्त्वो के उद्घाटन द्वारा विकास होता हैं। हम कह 
सकते है कि यद्यपि ताल था रिद्म में कुछ विकास होता है लेकिन प्रत्येक 
ताएयुकत हो, यह संभव नही है। वर्गसा ने भी कहा है क्रि विकास का मुलचरिक 

की वृद्धि और संचय है जो तालयुक्त नही भी हो सकता है। 
परंपरएजुक्रम का शिद्धांत आखिरी है। यह एक प्रकार से हद यए अद्यनजुकू 
का विधाता है जिसमे तत्वों का संगठन एक खास कलम के आधार पर इउः ररडा है ॥ 
इस तरह हम देखते हैं कि पाकर मे 'रूप' को स्थछ बह 
करके सूक्ष्म के पुनप्रेस्तुतीकरण से स्पंदित करने की शारइर 
'विपयवस्तु के काल्पनिक तथा भाषिकी-मूल्यों का भी वंरीबडएड 
गने जिन आधारों पर इन छह सिद्धांतों का विभाजद किए: 
सकते--रेखा और रंग उन्होंने नही शामिद्ध किप्रे॥ इसे >डगद 
स्थित और विकास जैसे चंचल तत्त्व, सुव्यवस्यिट 
अप्तमान श्रेणिया सिद्ध करते हैं कि वे द्वंद् को ऋपः 
नही ला सके । बहुधा चित्रकला में अधिररण 
करता है : चिंत्रकार के अंकन के वारप 
चड़ी आकृति, केंद्रीय स्थिति, अर्थ 
आदि । यदि यही एक उदाहरण छें, 
अंतर भी पृथक नही हो पाए--दा5 
कोई सारपूर्ण अलग बुनियाई 
पार्क र की इन झ्ट्ाउद्राओईं 
ने कहा है: “ययाय॑ हीवद- 
परंपरानुक्रम की वामदा 
हैं। तथापि करात्मद अर्वकऋधपर 






















रूप में--हम अपने प्रक्षेपित अनुभवों पर काबू पा छेते हैं। इस वजह से हम अपनी 
“हूप“-विपयक कामना को तुष्ट करने की स्थिति में होते है--कछाकृति रघकर या 
उपका निरीक्षण करके । इसलिए कलात्मक रूप वी जडें मनुष्य के मूलग्रवृत्त्यात्मर 
(इश्टिक्चुअछ) जीवन मे हैं । तो यह वात-- जैसा कि वे और फ्राइ के लिए है-- 
मूलप्रवृत्त्यात्मकता के विरोध में काल्पनिक, विपयवस्तु के बिरोध में रूप आदि जैसी 
नही है बल्कि मुलप्रवृत्त्यात्मक सत्ता ही यथार्थ जीवन स्थितियों तथा कह्पना, दोनो में 
ही समाहित होती है ।”' 

उपयुक्त संदर्भ में स्वयं पाकर का कथन भी ध्यानयोग्य है: “कला के हेतु 
का मूलस्थ आवेश तो कल्पना में इच्छाओ की तुष्टि की माय है। डिजाइन सोंदये 
की एक आवश्यक-न कि पर्याप्त--शर्त है।'““और भी, डिज्नाइन कोई स्वतंत्र 
चीज़ नहीं है जो कि काल्पनिक अभिव्यंजना पर ऊपर मे! थोपी जाये; अपितु, जब 
यह अपने में ही साध्य होती है तब, वह अभिव्यंजना का एक पूर्णतः स्वाभाविक तथा 
अवश्यंभावी विकास है ।* 

निष्कर्ष यह है कि पाकर ने कछा के त्िमुखी चरित्न का विन्यास किया है-- 
(१) कछा कल्पना के रूप में, (२) बाला भाषा के रूप में, तथा (३) कहा 'हूप 
या डिजाइन के स्वरूप में । कितु उन्होने मूलप्रवृत्ति तथा कल्पना का जो फर्क मिटाया 
तथा मूलप्रवृत्ति को ही जो कल्पना (कल्या हूप) एवं वास्तविक जीवन (धुनप्रें- 
स्तुतीकरण व कामना) का स्रोत माना उससे एक क्रातिकारी मुल्य-ब्यवस्था भी 
उद्भूत हुई । 

उन्होने केवल संगीतात्मक मूल्यों को ही ऐसा माना है जो पुनप्रेस्तुतीकरण के 
प्रसग से अछूग हैं। जिस प्रकार सगीत की घ्वनिया विशुद्ध बिब होती हैं, उसी प्रकार 
चित्तकला में रेखा और रंग विशुद्ध रूपात्मक बिंव है। इसलिए उन्होने इन्हें रेखा 
और रणों के रूपात्मक मुल्य केहा। शेप सभी मृल्यो को उन्होंने पुनर््न॑स्तुत्य 
(रेप्रेजेंटेशनछ) मूल्य माना । इनके अंतर्गत कल्पना को भी शामिल करने में संभवत: 
उन्हें हीमेठ से प्रेरणा मिली होगी (दे० त्रिपुट-चक्र) । 

पुनप्रेश्तुत्य मूल्य की पहली कोटि है प्रकृति के मूल्य, जैसे स्थान, 
प्रकाश', 'गति', भार! (वेट) और 'बुनावट' (टैक्सचर) । यह उनकी नयी स्थापना 
है जो पदार्थ मे भी कल्पना और प्रतिवोध की सगति कराती है। इस पक्ष की रूप- 
वांदी छोड देते रहे है | उनके अनुध्वार प्रकृति के मून्‍्यों की उपेक्षा करके सफल अभि 
व्यवित नहीं हो सकती । दूसरी कोटि है जीवन तथा मस्तिष्क के मूल्य, आत्मिक 
मूल्य | दनके अतगेत मानवीय अनुभवों के धार्मिक, दाशेनिक, सामाजिक, मगो> 
वैज्ञानिक, नाटक्रीय, ऐतिहासिक तथा साहित्यिक बूत्त शामिल है | इस प्रकार उन्होने 
रऊूगभग सभी रूपात्मक मूत्यों को पृनप्रस्तुत्य मूल्यों की दोनो कोडियों में गूंथ दिया $ 


१, सारिस याइटइ : 'फियाहफ्री ऑफ़ दि आपसे, हा्वेइ यू० प्रे० १६४०, पृ० २२ । 
३. “दि बनतिसिस शोक बाद, पू० ३०३ 
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इसके लिए उन्होने मूलप्रवृत्यात्मक उद्गम को आधार भी बना लिया। अपने विकास 
के सिद्धांत के अनुप्तार उन्होने कहा कि एक चितकार रेखाओ तथा रंगों के संगीता- 
त्मक मूल्य से शुरूआत करके अततः आञात्मिक मूल्यों तक पहुच सकता है; लेक्नि 
इसका उल्टा नहीं हो सकता क्योंकि रूप या डिजाइन के अन्य पाच सिद्धांत उसे सता 
कर देंगे । अतः श्रेष्ठ और महत्तम कलाइति में समीतात्मक मूल्य, जीवम के मूल्य, 
मस्तिष्स के मूल्य और आत्तनिक मूल्य शामिल होते हैं। इन मूल्यों की संवृद्धि भी 
संगीतात्मक से आत्मिक मूल्यों के श्रम तक होती है और कृति की महत्ता भी इसी त्रम 
से बढती है । उदाहरणाय, केवल घामिक विचारो का सर्वोदात्त पुज भी श्रेष्ठ चित्र 
नही बना राकता और न हो मात्र रेखा-रग उत्तम चित्न बता सकते हैं। चित्र में 
जितने ज्यादा मूल्य होगे, वह उतना ही अधिक सार्थक्र होगा । पिकासो के औसत एब्स- 
ट्रेक्ट चित्र की अपेक्षा रूवेंस या वोटिचेछी का एक औसत चित्र अधिक सार्थक 
होगा--प्रूल्यसंवर्धन की दृष्टि से । 

इस तरह पार्कर ने पुनश्च र्प में सवेगों की अभिव्यंजना को ब्याप्ति की 
समस्या उठाई । 


सी० जे० इकासी 


सी० जे० डुकासी ने पाकर की कडी आलोचना की । पार्कर ने प्रेषणीयता 
की व्याप्ति की समस्या उठाई और डुतासी ने उसकी सीमाए ढूंढी । 

उन्होंने पार्कर के विरुद्ध कामनाओं की तृप्ति दो ढगो से मर मानकर एक ही 
ढंग से मानी । उनके अनुसार काम्य की प्राप्ति या तो प्रत्यक्षतः को जाती है या 
प्राप्ति होने की कल्पना की जाती है। यदि हम दोनों के वीच भेद करें तो पहले के 
अंतर्गेत कल्पना में कामना की तुष्टि होती है और दूसरे के अंतर्गत कामना की तुप्टि 
काल्पनिक ढंग से होती है | दूसरी तुप्टि वाकई सुप्टि नही है। वास्तव में तुष्टि 
कल्पना में ही होती है । 

इसलिए डुकासी रूप तथा विपयवस्तु के भेद को अधिक व्यापक मानते हैं । 
इसीलिए कछा को भी पूर्णत. सवेगात्मऊ भाषा मानते हैं (आई० ए० रिघर्ड्स की 
भाति) । कला को केवल सवेग्रात्मक भाषा मानने के कारण बे रूप में भी सवेगो को 
प्रधानता देते है और रूप तथा विपयवस्तु दोनों की प्रेषणीयता घोषित करते हैं--- 
एक ही ढंग से । उनके अनुसार रूप सरलत:ः एक व्यवस्था (आर्डर) या तरतीव 
(अरेंजमेंट) है; विपयवस्तु या पदार्थ व्यवस्थिति का परिणाम है जिसमे छोगो या 
घटनाओो के धुनर्प्रस्तुतीकरण के नाटकीग् तत्त्व होते हैं। उनके मुताबिक रूप तथा 
विषयवस्तू, दोनों के स्पष्ट सवेगात्मक चरिद्व होते हैं; दोनों ही प्रेषणीयता में भाग 
लेते है। वे यह भी मानते हैं कि साहित्य से अधिक तो चित्रकला में धुनप्रस्तुतीकरण 
की क्षमताएं हैं क्योकि उसमें वृत्तात के साथ-साथ अंकन भी होता है। अत, ये 
"विशिष्ट रूप” की धारणा को पूरी तरह से वरबाद कर डाढते हैँ। उनका कहना है 
कि अनुभूति की भाषा में कभी भी आवृत्ति नही हो सकती । कोई भी कहा दूसरी 
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बला की विह्कुल बसी अभिव्यंजना नहीं कर सकती । यहां तक कि एक हो कछा की 
दो कृतियां बिल्मुछ वस्तु की वेसी अभिव्यवित नहीं फर सकती ।' अपने इस कथन में 
डुकासी रुप के तत्वों का हो प्रकाशन कर रहे हैं। यह संवेगात्मक अति है । यहा 
कलाकार तथा दर्शक, दोनों के काल्पनिक लछोकों की उपेक्षा की गयी है । 
कर जे कं 
कुछ सादियंशास्त्रियों ने रूप और पुनप्नेस्तुतीकरण के कलात्मक अंतविलयत 
के संबंध में भी सोचा है। 


राइस कार्पेन्टर 


राइस कार्पेन्टर के अनुसार रुप और पुनरप्ररतुतीकरण, दोनों ही अनिवायं हैं । 
जब तक कि रूप को ऊटपटांग ढंग से अदलय-बदला नहीं जायेगा तब तक उसमें 
धुनप्रंस्तुतीकरण रहेगा; क्योकि रूप किसी को प्रस्तुत करेगा ही । यह ज़रूरी नही है 
“कि यह प्रवेश केवछ नकल हो या परिणाम हो । यह बहुधा नवीन ही होता है क्योकि 
इसमें कलाकार के संवेग और माध्यम की रूपात्मक विशेषताओं का अंतविलूयन होता 
है । इस प्रकार 'विशधिष्ट ऐस्थेटिक संवेग” में रूपात्मक तथा प्रुनप्न॑स्तुत्य तत्त्वों का 
मेल है और यह मेल नवीन है। इस नवीनता के उत्पन्त होने का कारण है कछाकार 
द्वारा अपने साधारण व व्यावहारिक प्रत्यक्षीकरण को ध्यानयोग की दशा में एक रूप 
देने की चेप्टा । अतः इसमें दोनों मूल्यों के सबेगो का अंतस्संधान है ।॥ इस एक नये 
तत्त्व (रूपात्मक) के सम्मिलन के कारण ही सौदयनुभव अधिक तीव्र और विशेष 
होता है, प्रकृत्‌ वस्तुओं की अपेक्षा | उनके अनुसार विशुद्ध रूपो से प्रसूत तथाकथित 
गति, नाटकीय इंद्व, तनाव-विश्रांति, संतुलन आदि के बोध घुधले हैं; भौर रोज की 
पजदयी की पहचानी वस्तुओ से संवद्ध हुए बिना स्पष्ट नहीं हो सकते । 

राइस का यह्‌ प्रयास भी अस्पप्ट है। उन्होने न तो रूप की विक्ृति, और न 
ऋूप वी विशिष्टता की सीमा का निर्देश दिया । 


चवाल्टर एवेल 

इसी प्रकार (सन्‌ ३६ मे )'वाल्टर एबैल ने यह सिद्ध करने की कोशिश की थी 
कि रूप न केवल पुन्नस्तुतीकरण के साथ समय होता है, वल्कि पुमप्रस्तुतीकरण से 
अपनी जीवंतता का पैशिष्ट्य भी हासिल करता है। अपने विवेवन में उन्होने जाजें 
सांतायन के मुल्य-वर्गीकरण का उपयोग किया है । हि 

>६ ख् >द 

यहा हमने मूलतः: क्लासिकी तथा परिनिष्ठित धाराओं को लिया है ताकि 
अला के सौदयंतिहास की धारा से अवगत होने के उपरांत हम अगठे अध्यायों में 
आधुनिक एवं नयी संदर्भधर्मा इकाइयो का आयत्तीकरण कर सके । 
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भारतीय शिल्पकला के त्रिपादवब में 
काल तथा कला के द्शनसूत्र 


पंजाब के रोपड शहर का एक प्रागैतिहासिक टीछा : चारो ओर हड़प्पा फालीम 
(ईं० पू० २३०० से ई० पू० १७५०) सभ्यता के खंडहर है और दूर-दूर तक गेहूं 
(गोधूम) के खेत फैले हुए हैं | फागुन के अतिम दिन ! मोहेनजोदडो की खुदाई में 
: तो कुछ घडों भे गेहूं के दाने भी निकले थे | गेहूँ तथा उसकी आइति के वृत्त में ही 
वह आदिम कृपि-संस्कृति तथा भाषा-अभिव्यक्ति फैली होगी | परवर्ती आर्यो के शब्द- 
कोशशास्त्र (लेक्सिकॉन) मे तो गो और गरेहुबाली के बर्ण, आकृति और महत्त्व को 
लेकर गोधूम, गो, गोधूरि, गोपुर, गोत्र आदि अनेक शब्दों का एक सास्कृतिक पैटने 
ही झिलमिछा उठा । कितु सिधुघाटी के छोग 'घुमंतू” नहीं थे | उनकी एक कर्द्धं- 
व्यवस्थित कृपि-सभ्यता थी जो मोहेनजोदड़ो, हडप्पा, रोपड, छोयल (गुजरात), 
सुरकोडा (भुज), काठीवंगा (राजस्थान) जंसे नगर-केंद्रों से भी संचाब्ति होती 
थी। लगभग पांच हज़ार वर्ष पहले की सिंधुघादी-सभ्यता का संपर्क सुमेर, दक्षिण 
सुकंमेनिया, दक्षिण भारत ओर भूमध्यसागरीय क्षेत्रों से भी था। 
रोपड के उस हडप्पीय टीले पर खड़े-खड़े मैंने प्रत्यक्षत: मनुष्य भर प्रकृति 
की कालमैत्री के सत्य का अनुभव किया। मानवीय सभ्यता का आछार मूलतः 
आधिक है। कार्ल माक्स के इस सामाजिक नियम को मैंने अब स्वयप्तिद्ध पाया 
बयोंकि सब से पहली शहरी सभ्यताएं नीछ नदी, दज़छा और फरात नदियों, सिघु- 
गगा नदी भादि के कछारों में हो आविर्भूत हुई थीं। गेहूं अर्थात्‌ अन्त अर्थात्‌ अर्थ 
की बुनियादी (बेसिक) समस्या ने ही सभ्यताओं के सामाजिक-सास्कृतिक सुपरियदत 
(सुपरस्ट्रक्चर) को सहवर्ती ढंग से उभारा। जोन राबिन्सन ने आधिक जीवन फा 
संइलेप भौगोलिक अवस्था से भी किया है ।' माना जाता है कि बाद में एक बडी 


0, देखिए "फ्रीडम एड नेमेत्विटी', जाज एलन एड अनविन, बंगई, १६७०, पृ० ६-१५॥ 
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भयानक बाढ़ में मोहेनजोदडो विलुप्त हो गया और सरस्वती नदी (वर्तमान घम्घर' 
नदी) के सूत्र जाने पर हडप्पा मिट गया | पहले गंगा का काफी पाती सरस्वत्ती में 
जाता था । किंतु गगाधारा के मुड़ जाने पर सरस्वती सूख गयी (भूगमंशारित्रयों ने 
ही इस तथ्य का अन्वेषण किया है) । इस तरह मोटिमिर व्हीलर (१६६०-१६१७६) 
की यह स्थापना अब अप्रमाणनीय हो जाती है कि आर्यों ने पिंधुधादी-सभ्यता का 
विध्वंस कर दिया था। एक भाषिकी-रहस्य भी इसे खोल देता है -- उन्होने इंद्र 
(वर्षा बाढ़) को 'ुरेंद्र! (नयरों का विध्वंस) के रूम मे पढकर मियीतिहास के वीडित' 
इशारे को मानो भुछा दिया । 
इससे पूर्व अर्थात्‌ ईसा से चार हार वर्ष पहले अर्थात्‌ मोहेनजोदड़ों से भी 
ढाई हजार दर्ष पूर्व के अवशेष भरतपुर के नोह तथा भीलवाडा की कीटेश्वरी नदी 
(वर्तमान खेयारी नदी) के महासती, बागडा, और मावला के टीलों पर भी मिले 
हैं । उस पाधाण-युग में मनुष्य ग्रोलाकार मकानों में रहने लगा था, पत्थरों के बत॑न 
इस्तेमाल करता था, उसे रेखांकत तथा ज्यामिति का थोड़ा ज्ञान ही चछा था और 
अपने मृतकों को (उनके सिर पूर्व की ओर रखकर) दफनाता था। उस गय्रुग 
के तीरों तथा कुल्हाडों तथा भांछो की उम्र रेडियी-कार्बन पद्धति से तय की गयी 
है । बैसे ही तीर-भाले अफ्रीका, यूरोप, साइवेरिया, चीन, इदोवीसिया, फ़िछीपीन 
भादि में भी मिले हैं। क्‍या इन ब्रागेतिहासिक बस्तियों का रिश्ता हड़प्पा-मोहैन- 
जोदड़ो से नही जोड़ा जा सकता ? इससे तो एक नया सांस्‍्कृतिक इतिहास उद्घाटित 
होगा। तक्षशिला में सरायबोला नामक एक प्रामेतिहासिक स्थान पर जो दी कब्रि> 
स्तान मिले हैं वे सिधुधाटी की सभ्यता तथा काबुछू-घाटी की सभ्यता (गांधार क्षेत्र) 
को बहुत पहले से जोड़ देते हैं क्यीकि इन दोनो का समय एक ही है। इस तरह 
मरकांकालों और बतंनों मे मिलकर हड्णा-पूर्व॑ एवं हडप्पोत्तर काछों का मूवबंध 
किया है। यह पहले सभव नही था । 
अब कालीवंगा, सुरकोडा, थिअर तथा छोघल को नयी झोजों के बाद' 
हृडडप्पा-संस्कृति के काल को तीन अवधियों में वादा गया है। पहली भोर दूसरी 
अवधि का चरित्त हड्पीय है । तीसरी अवधि में मृत्तिका-शिल्प की संस्कृति प्रमुख 
हो जाती है और उसकी तुछना राजस्थान की अह्यार सत्कृति से शी जाती है) अब 
मृत्तिका-शिल्प में लाल और काछे और सकेद रग के बर्तनों की कलारिद्धि जुड जाती 
है | हडपण्या-सस्कृति की तीसरी प्रोढ़ अवधि ओर दक्षिण तुर्कमेनिया के बीच के संबंधों 
को सोवियत पुरातत्त्वविदों ने दूढ़ लिया है जो (हड़प्पा-युग के बाद) शर्वों और 
बुषाणों के युग तक विकृथित होते गये । 
शिधूधादी के छोगो का नृकुछ (एथनोप्राफी) अभी तक विवादप्रर्ण है। इसी 
तरह उनकी भाषा के विपय में मतभेद हैं। सोवियत भाषाशारत्री स्िघुधादी-सम्यत्ता 
के लोगों की भाषा वी द्रविड-परिवार को मानते हैं। भाषा वो पढ़ हेने वर आर्य- 
पूर्व इस सभ्यता के समाज और धर्म पर नया भ्रवांश पड़ेगा । एस० आर० राव के 
अनुसार हृष्टप्पा के छोगों की भाषा भारोपीय ठु की थी। उनके अनुसार ह्प्पा, 
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मोहेनजोदड़ो, लोयछ के पतन के पश्चात्‌ सिघुघाटी की तीन सो संकेदाक्षरों वाली 
जटिल लिपि सरलीक्षत और रेखाक हो गई | उनके अनुसार यह पूर्वाग्रह मानकर 
आगे बढ़ना गलत होगा कि हडप्पा के छोग कोई द्रविड अथवा आये भाषा बोलते 
थे | उनयी संस्कृति की तीमरो अवधि में उस भाषा के बोस मूलाक्षर रह गये थे । 
उनके अनुसार 'परवर्ती हडप्पा-छिपि! पढ़ने के सूच वी खोज बारह मुहरों दो एक 
श्रेणी से हुई । इससे 'पा' और “पाल, 'पालक' और “पाछ्महा' छब्द बनते हैं जिनसे 
घ्रिद्व होता है कि ये मुहरें शामको की रही होगी। इसके अछावा लिपिकारों की 
अपनी अछूग मुद्राएं भी उन्होंने पढी जिन पर 'लेहहा', 'लेहहाक' (लेख और लेखक) 
खुदा है। मुद्राओं से यह भी पता चलता है कि सिंघुघाटी के लोगों को जडी-बूटियों 
(सासा, छेह या छासा, पाला, बिच्छुवूटी) तथा “हाला! जैसे मादक पेय की भी 
जानकारी थी। अत. 'परवर्ती हृटप्पा-छिपि! में उन्होंने केवल उन्हीं छीस मूाक्षरों 
को भापासूत्र माना ओर इस निष्कर्ष पर पहुचे कि तीन सो मुहरें आशिक रूप से 
बर्णमा्ा पर आधारित हैं और आशिक रूप से आक्षरिक है। अतः शव के अनुसार 
ये मूल संवेताक्षर ही उस भाषा की कुजी है। उनके अनुसार भी हडप्पा ध्वनिविश्ञान 
भारोपीय अथवा इंडो-आयेन भाषा से संबद्ध है।' इन मतो के समानातर फिनलेड 
के अस्को परपोला मे अपने साठ पृष्ठ के एक प्रवध में बताया है कि गणितज्ञ पेंटी 
आल्टो और कंप्युटर-विशेषज्ञ सेपो कोस्कनीमी के सहयोग से वे (कप्यूटर की गणना 
से) तीन सौ संकेताक्षरों का पत्ता लगाने में सफर हुए हैं। लिपि मूलत द्रविड थी। 
कितु कोई भी प्रत्ययों तथा उपसर्यों को शब्दों और सबेतो से जोड नहीं सका है। 
इस तरह सिंधुछिपि आज भी सब से वड़ी चुनोती वनी हुई है। हडप्पा-युग वे बाद 
वहां के छोग भूमि के रास्तो से कच्छ के रन को पार करके सुरकोटा (भुग) और 
थिम्नर (पूना) तक पहुचे थे। अतः भारत में ऐतिहासिक जीवन का समारभ आर्यों 
के आगमन से पूर्व हड़प्पा-मोहेनजोदड़ो की शहरी सभ्यता से हो चुका था, ईसा से 
लगभग ढाई हज़ार वर्ष पूर्व ! 
अत हम हडप्पा-सभ्यता के आ्थिक मूलाघार और प्रागितिहास वी नोव पर 
भारतीय फाल त्था फला के दश्शनसूत्रो को दूद सकते हैं ॥ यह एक सपूर्ण सश्लेपण 
की प्रक्रिया है जिसमे पुरातत्त्ववेत्ता, भाषाणशास्त्री, नृतत्त्वेत्ता, भारतवेत्ता आदि का 
सहकार अपेक्षित है। फिलहाछ हमारा अन्वेषण विशेष रूप से शिल्पक ला के 'त्विपा्श्य 
(प्रिज्म) के माध्यम से होगा ! 


(क) 
मोहेनजोदडो-हडप्पा की उत्तराधिकारी पीढ़ी ने अपने मृत्तिक्रा-भित्प को 
सिधुलिपि से उद्भूत सकेतों द्वारा अंकित किया। अत: हंडप्पा-पश्चातू और आरय- 


१. कर्नादक हिस्टोरिक्ल रिसर्च सोसायदों को स्वर्ण-जयती (१६७०) के उयसद्य में धारवाड़ मैं 
पछित प्रपत्र और १ अगस्त, १६७१ को बबई में घोषणा। 


भारतीय शिल्पकला के द्विपाश्व॑ में काल तथा वा कै दर्शनमूत्र : : २९ 


'पृर्वं के बीच का अंधियारा युग सचमुच अंध्रकारयूर्ण नही है। आरयों को एक अधिक 
विकसित संस्कृति से मुकाबला करना पडा । 
भारतीय मूर्तिकला का प्रारंभ मोहेनजोदडो और हडप्पा के नगरों में ही 
हुआ | जैसा हम निदिष्द कर चुके हैं, इस प्रामतिहासिक सभ्यता का स्वरूप 
अंतर्राष्ट्रीय था और यह नदी के कछारों अथवा दोआबों वाली थी । इसका आरंभिक 
रूप निन्नात्मक ठप्पों में मिलता हैं जो विनिमय और व्यापार, पुजा और जादू, 
आभूषण और भाषा--इन छहों कामों के लिए इस्तेमाल हुए होगे । आर्यों ने इस 
असुर (असीरियाई-जैसी या दस्यु) सभ्यता के सारे अभिप्राय (मोटिफ़) ग्रहण कर लिये 
जो भारत मे ईस्वी सन्‌ तक प्रचछित रहे । वाघ, गंडे, महिप, ककुद वाले बैल, व्याप्न, 
हाथी, कुरंग आदि की आकृतियों ने चरवाहे धुमंतू भरार्यों की मंत्रमुग्ध कर लिया । 
बाद में उन्होंने अपने वाजूवंदों तथा गलहारो में ऐसी मुद्राओं को छेद कर आभूषण 
के तौर पर धारण किया । 
मोहेवजोदडो से प्राप्त मिट्टी को बनी शुछ मूर्तियों तथा कुछ खुदी हुई 
मुद्राओं ने वेदिक काछ के पश्चात्‌ उपनिपदों के युग में अपना अस्तर डाछा | मूर्तियों 
और मुद्राओ में से एक सीधे खड़े नग्नदेव की है जिसकी शिश्नमुद्रा एक ईद्विय-बिजेता 
मनुष्य की धारणा का पहलछा संकेत करतो है। एन० रामचंद्रव तो इसकी परंपरा 
को श्रवणबेल्मोल के जैन तीर्थंकरों तथा वाहवल्ली जेसे तपस्वियों से जोडते हैं॥ एक 
दूसरी मुद्रा मे रुद्र महादेव (पशुपत्ति) का चित्रण है जो नाना जीव-जंतुओं से घिरे हुए. 
हैं भोर उत्यित शिश्न (ऊर्ध्व-रेतस) के प्रदर्शन द्वारा उर्वेर्ता-शक्ति की अभिव्यक्ति 
-करते है। पद्मासनवद्ध भूमिस्पर्श मुद्रा वाली ध्यानदेव की मूर्ति शिव एवं बुद्ध--दोनों 
का प्रेरणाकेंद्र बनी जिसका प्रतिफहन ई० प० ८०० से १२०० तक वौद्ध सिद्धो तथा 
“शव नाथो के संगम में, तथा दक्षिण-पूर्व एशिया में शिव और बुद्ध की मंत्नी मे हुआ । 
नमोहेनजोदडो मे ही हमे एशियाई वीनस भी प्रदान की। बह एक तन्वंगी युवती 
है जो अपनी क्षीण कंटि पर हाथ घरे प्िघुपार गये हुए अपने प्रेमी की भ्रतीक्षा में 
ध्यानमुग्ध है। उसकी झूलती हुई दूसरी भुजा टूट गई है। 
हडप्पा-केंद्र की मूर्तियां अपेक्षाकृत ज़्यादा सजीब और अभिनव हैं। हडप्पा 
के दो नर-धड़ों ने तो भारतीय केछा के आधुनिक दिग्दर्शन को आदीलित किया है। 
एक खडे हुए मनुप्य का ओजयुक्त गतिशीछ घड़ है तो दूसरा एक चुस्त नर्तक-का 
गतिशीरू शरीर । हडप्पा में ही एक नग्न रमणी की मिट्टी की प्रतिमा मिली है 
“जिसके गर्भ से एक पौधा उग रहा है। वनदेवी इरा का यह आदिम रूप है और इसे 
परवर्ती (६० पू० प्रथम शती) शाछ्भजिकाओं से भी संबंद्ध किया गया है। इसी 
कड़ी में आर्यो मे सोमलता को चंद्रमा से सबद्ध किया होगा । वृक्षों को देवों से सबद्ध 
करना निश्चित रूप से आये-पूर्व विशेषता है। इस तरह हमे मोहेनजोदडो और 
हृडप्पा बी संस्कृति मे जिस मनुष्य का बिब मिलता है वह संतुलित, सयमी और स्वस्थ 
है; वह प्रकृति के साथ कातमैत्री मे आबद्ध और सेक्स कुठाओं से विमुकत है । 
यही बात पशु-जगत के संदर्भ में मिछती है । सिधु-संखार की पशु-आकृतियों 


“२२० :: साक्षी है सौंदयंप्राश्विक 


हट है 


के अंकन से उस समाज की मनोवृत्ति, अभिरुचि तथा यथार्थता के प्रति जागछऊता 
परिलक्षित होती है । विभिन्‍न सम्यताओं मे मानव-आहृति तथा पशु-आक्ृतियों के 
बोच वरीयता की होड़ लगी रही है। आदिम कला मे शिकारी-मनुष्य तथा किसान 
आदमी ने पशु-संसार के प्रति दो विभिन्‍न अभिवृत्तिया प्रकट की है। कृपि-सस्कृति 
में पशु पालतू हो जाता है तथा भारवाहन भी । शिकारी ममुप्य के लिए वह आखेट 
और वध्य होता है । सिघुृ-समांज में हम गुफावासी तथा शिकारी मनुष्य का आदिम 
विस्मय तथा घातक भय नही पाते । हडप्पियों के पशु-वर्ग में ककुद वाला बेल, कुत्ता, 
बकरा जैसे पालतू पशु; और सिंह, हाथी, गेंडा, महिप जैसे वन्य पशु; तथा हरिण, 
बंदर, मगर, सप॑ आदि शामिल हैं। लूगता है कि तब तक हाथी और भेस भी गाहेस्थिक 
पशु बना लिये गये थे । हेड़प्पा के समूचे पशु-अंकन में कही भी न तो भार्खेट दृश्य है, 
और न ही युद्ध दृश्य । ठप्पो मे जो पशु हैं वे स्वच्छद न॑सग्रिकता से पूर्ण यथार्थ है; 
नकि प्रतीक । ज़िमर उन अंकनों को प्राचीन मिश्र और मेसोपोटामिया की श्रेष्ठ 
परंपराओं से तुलनीय मानते हैं | बस्तुत: उनमे अतिरिक्त अतिरजित नैसगरिकता- 
है | उनकी परपरा का ही वहन मौयंयुग के पशु-शिल्प मे हुआ है। 
इस तरह अपने सस्क्ृति-चक्र और सौंदर्यवोध-दर्शन मे घुमंतू आरयो को एक 
श्रेष्ठ विरासत मिली । उन्होने छौह-प्राविधिकी इन अधुरो से सीखी (उन्होंने असी- 
रियाइयों तथा सिधुओ को एक समझा) । पर्वत की कदरा (दृढ दुर्ग) में रहने वाले 
लौहासुर को मारने वाला मिथक कौमोद बनाने की लौह-टेकनालाजी को सूचित 
करता है। बडे-बड़े पुरों मे रहने वाले मोहेनजोदडो-हडप्पा-रोपड़-लोयछ भादि के 
व्यापारीगण युद्धप्रिय और फुर्तीछि नहीं रह सके । उनके बीच कृपि-सबंध्र थे और 
एक व्यापारी-वर्म उभर चुका था। अतः वे आदिम साम्यवादी व्यवस्था के अंतर्गत 
गोत्नों और कुलों मे एकतावद्ध सामृहिक भार्यों से हार गये होगे। और, इस तरह 
भारत में एक अंतर्राष्ट्रीय सभ्यता के सूत्र छित्न-भिन्‍त हो गये । आरयों को श्रेष्ठता 
ओर वीरदा, पवित्रता और लोकिकता का गये था। वे भारोपीय कुल के थे। बाद 
में उन्होंने ही मध्य एशिया, ईरान और भारत में आगामी नयी सभ्यताओं की नीवें 
रखी । ईरानी तथा भारतीय आर्यो की अवेस्ता, तथा वैदिक भाषा का मुछ शब्द-भंडार' 
और व्याकरण छगभग एक जेमा है। भारतीय आयों तथा ईरानियों की अर्थ-व्यवस्था 
में अभ्रमणशील तथा अद्धं ध्रमणशीछ पेशों, जेसे पशुपालन और क्रृषि की प्रधावता थी; 
उनके विनिमय और वेभव का आधार पशु (गौ) थे। उनका समाजगठन परिवारों, 
कुलों और ग्रोत्रों मे बंटा था और आरभिक श्रमविभाजन (वर्ण) भी हो रहा था। 
पुरातात्त्विक खोजों से यह सिद्ध होता है कि ईसा-पूर्व की दूसरी सहस्रावधि के 
मध्य अथवा उत्तराद्ध में मध्य एशिया से चरवाहे आये-कवीछो का निप्क्ररण शुरू हुआ 
तथा ई० पू० १ ०० से ई० पू० १००० बीच तक वे भारत बा चुके थे । तव तक 
हड़प्वा-सभ्थता के समृद्ध शहरी केंद्रों की अवनति होने छगी थी ! वे अपने साथ कुछ 
हस्तशिल्प और आरंभिक धातुविद्या भी छाये थे। पुरातात््विक आकडो और भाषा- 
उज्ञानिक सामग्री से प्रकट होता है कि आचलिक संस्क्ृतियों ने भारतीय आर्यों की 


भारतीय शिल्पकदा के त्िपाश्वे में काल तथा कछा के दर्शनसूत्र :: २२१ 


संस्कृति को प्रभावित किया। इस तरह प्राचीत भारतीय सम्बता की विरासत में 
आयंनपूर्व तथा आर्य-तत्त्वों का सामंजस्य अनिवार्य है । 
ऋषेद के देव-मंडल और पशु-मंडल भी इस सूत्र को जीड़ सऊते हैं ! गोत्- 
नामों (टोटेम) के अंतर्गत मत्स्य, गोतम, अजस्‌, शुनाकू, कौशिक, माण्डूवय ओदि मे 
से अनेक हंडप्पा के परिचित थे । कितु यहा तक आकर वे देवी तथा दिव्य हो गये। 
उदाहरणतः, अजस्‌ पृूषण का वाहन बना; भालू रुद्र का । अश्व की यज्ञवलि (अश्वमे ) 
की धारणा ने मनुष्य तथा प्रकृति की एक नयी मंत्रों का संदर्शन दिया । अश्व और 
विश्वरेव (ऋगेद १, १६४) पर्याय हो गये । अतः अश्वभेध और सृष्टि के अंग-मंग 
के रहस्थो की ज्ञान-शक्ति का समीकरण कायम हुआ। यज्ञ के माध्यम से वे एक 
ओर प्राकृतिक शक्तियों की देवशवितियां मानकर भौतिक खुशहाली के लिए प्रयत्न करते 
है तो दूसरी ओर पूजित तया पवित्न पशुओं के सहकार से अपनी समाज-व्यवस्था 
को संगठित करते हैं। अतएवं उनकी ययार्थता का देवमंडड एवं पशुमंडल में प्रति- 
विन्यास हुआ है । 
अब आगे का दिग्दर्शन करने के पहले हम भारतीय कछा के त्निपाश्व॑ में काल 
एवं कला के कुछ दर्शन-मूत्षों को संछृक्षित करना चाहेगे । 
मोहेनजोदडो से लेकर खजुराहो तक भारतीय शिल्प का विकास ठपोंसे 
लेकर एक 'संश्लिप्ट शिल्पकछा' (टोटल स्कल्पचर) का विक्राप्त है। भारतीय 
सूजनात्मक प्रतिभा ने लगभग एक ही कालखंड मे भरत के 'ताट्यशास्त्' के रूप में 
संश्लिप्ट नाट्य! (टोटछ थियेटर) का भी उन्मेप किया | यह समय शुगों (ई० पू० 
१६८८-३०) तथा उन मध्य एशियाई कुपाणों (ई० पू० ५०-३००) का था जो एक 
विदेशी परिवेश के घुमतू कबीछाई समाज से भारतीय कृपि-समाज मे दाखिल हुए । 
एक बार पुनः दो संह्कृतियों के अंतरावछंबन के फलस्वरूप एक सांस्कृतिक क्रोंति 
घटी । हम इस कालखंड को जान-बूझकर केंद्रीय भूमिका के रूप में उपध्थित कर रहे 
है क्योकि इसी के अंतराल में से 'त्रिमूर्ति' की घारणा वाला अवतारबाद अभ्युदित 
हुआ; वात्स्थायत का कामसूत्र रचा गया; 'मनुस्मृति” परिपूर्ण हुई; 'गृह्मसूत्र' संवि- 
घावित हुए; 'नाद्यशास्त्र' सगृहीत हुआ; चतुरव॑र्ग एवं बर्णाथ्रम के सियमो को रूढ 
अतिष्ठा मिली; और “काव्य (रामायण) तथा 'इतिहास' (महाभारत) अपने अंतिम 
रूप में परिष्कृत हुए । ऐसा लगता है कि भारतीय चितन अपनी पूव्॑वर्ती शताडिदियों 
की सभी बौद्धिक परंपराओं तथा उपलब्धियों फो वर्गीकृत तथा संग्रथित करने में 
पविभोर है। इस सांस्कृतिक रिनेंसा ने वह सब कुछ प्राप्त किया जो पहले ग्रुतानों 
दुनिया ने, अथवा बाद में इटेडी के रिजसां मे पाया ('ग्रोक और आर्य' शीरप॑क 
पहले अध्याय में हम पहली उपलब्धियों का बुहद्‌ अनुभीलन कर चुके हैं) । 
अतः 'हिंदुई (हिंद नहीं) शिल्प! में बहुत कुछ क्रांतदर्शी है जिसको भूमिका 
अताता पू्वापिक्षित है। पहले कमियों पर भी गोर कर लिया जाये | एक ओर तो 
आरतीय शिर्प एवं वास्तुशास्त्र ईध्वी सन्‌ के पश्चात्‌ ययेष्ट रूप से परिपाटीबद्ध भी 
होता चला गया जिससे मुंद्राओं एवं आकृतियों की अमौछिक आवृत्तियों की भरमार 
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ह्हो गयी | दूसरे, हिंदुई शिल्पकारो को बहुधा शूद्र जाति में रख दिया गया और 
उनकी बल्तियां पवित्न एवं सवर्ण नगरों के प्राकारों के बाहर कर दी गयीं | कौटिल्य 
के अर्थशास्त्र' से यह भी पता लगता है कि शिल्पियों की “श्रेणियां! (गिल्ड) होती थी 
जो या तो णहरपनाह के बाहर झोपडियों मे रहती थी अथवा इनके खेड़े (क्षेत्र) या 
माजरे या गांव हुआ करते थे । यह भी पता चलता है कि आथयदाता सामत या 
सम्राट दंडस्वरूप इनके अनूठे कुशल हाथ कटवा देते थे किंतु सम्राट चन्द्रगुप्त मौर्य 
ने ऐसा कूर विधान समाप्त कर दिया | एक तीसरी बात यह है कि इन '“श्रेणियों' के 
अनूठे शिल्पियों के व्यक्तिगत नाम हमे मालूम नही है जिससे कि हम पश्चिम की 
कला के इतिहास की तरह अथवा एक कालिदास, एक श्रीहप॑, एक आयेभट्ठ, एक 
शंकराचार्य की तरह उनके व्यक्तित्व और शिल्पत्व का अध्ययन नही कर सब ते। 
चौथे, सभी भारतीय शिल्पो के न तो अखिल भारतीय एलबम या सूचीपत्र हैं; भौर 
न ही उनके क्रमाक तथा शीपंक् अंतर्राष्ट्रीय पैमाने पर निर्धारित हुए है। अतः 
उनके महंगे फोटोचितो के वगर हम साथेकर मीमांसा तथा आशसा तक से वचित 
"रह जाते हैं ! वहुधा देशाभिधान (गांधार, मथुरा, अमरावती ), अथवा कालछामिधान 

(शुग, गुप्त, भारशिव, नाग) के आधार पर मूर्तिकछा की मीमांसा करने की हमारी 
विवशता जड़ जाती है जबकि आदोछन या कछाधारा वाली प्रणाली अस्फुट रह जाती 
'है। इन कमियों पर ध्यान दिये विना यह दर्शनबध अपना अभिलपित प्रयोजन दूंढता 
“रहेगा । 


(ख) 
मोहेनजोदड़ो-हडप्पा के उत्तराधिकारियों के मिट्टी के बर्तनों के सकेत-चित्रों, 
तथा भार्यों के देवमडल एवं पशुमंडरक की पवित्नादिम घारणाओं के साय-प्ताथ हम 
“पुनः पुरातात्तिक इतिहास मे अनुप्रवेश करते हैं। 
भौर्यों (ई० पु० ३२५-ई० पू० १८८)को वेदिक सस्कृति की अवेक्षा हड़प्पा- 
परंपरा के सपर्क मे अधिक आना पड़ा। मौर्यों के शाही साम्राज्य का अतर्राष्ट्रीय 
“विस्तार हुआ और अनेक क्षेत्रों में उन्हे अंतर्राष्ट्रीय िंघुधादी सभ्यता के जीव॑त 
जपूमों के सपके में आना पड़ा। हडप्पा-संस्कृति का संपर्क तथा संश्लेप ईरान 
(आर्यान), आयोनिया (यूतान), असीरिया, वेबीलोन आदि तक था ही । अतः मौय्यों 
को नरधड़ के शिल्प, मृत्तिका की मू्तियों, वर्ततो आदि की एक साक्षात्‌ आय॑पूर्व 
"विरासत भी मिली । 
मौर्यों को पूर्ववर्ती सोलह महाजनपदों में एकसाथ विकसित राजतंत्र भौर 
'जातीम गणतंत्र के अनुभवों की विरासत भी मिली थी। चद्रमुप्त मौर्य वो यूनानी 
(प्रीक) संस्कृति के संपर्क में भी आना पड़ा जिसका सर्वाधिक प्रभाव नाट्य और वास्तु- 
कला पर पडा । इस भांति असुरों (असीरियाइयों) की उच्चक्रोटि की प्रासाद-कछा (छोहे 
त्तथा छकड़ी का उपयोग करने वाली ), ग्रीकों को सुदर नत्श वाली शिल्पछेखा, तथा 
चेबीछोनियनों की जादुई अभिप्रायों को मिलाने वाली कछादृष्टि को घुडाने का काम 
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मौयंकाल में हुआ | वास्तु (भवन) तथा उसके अंतर्मत झिल्प (मूर्तियां) का निवेश 
इस काल में समन्वित हुआ। सम्राट अशोक ने बुद्ध के धर्मंचक्र (चाणक्य-सम्मत-'चक्र- 
वर्तित्व' के स्थान पर) की विजय को अंगीकार किया । अशोक (ई० पू० २७७- 
२३६) ने पर्वतों, शिक्ताओं, बड़े-कडे स्वंभो पर अपनी धर्मेलिपि खुदवायी । पर्व॑तों 
तथा झिलछाओं पर धर्मलिपियां खुदवाने की इस परपरा का परवर्ती उत्पान दो प्रकार 
सै हुआ : एक तो अजंता, हाथीगुफा, कान्हेरी आदि में विराद पर्वत खोदकर चैत्य 
बनाये गये; दूसरे, महाबल्लीपुरम में पूरे-के-पूरे पर्वत-टीवों पर ऐतिहासिक-पौराणिक 
घटनाओ के बड़े-बडे कथादृश्य खोदे गये । अत: धर्मलिपि से कथाचित्रलिपि की 
सरचता हुई और उसके माध्यम पव॑त हुए । विश्व फी कला में यह एक बेजोड 
मिसाल है । 

अशोक ने स्तंभो पर मृग, हाथी, सिह, अश्व और वृषभ की पालिशदार भव्य 
मू्तिया प्रतिष्ठित की । उनका धामिक प्रयोजन स्पष्ट है: तथागत शाक्यसिह (सिंह 
बंश के) क्षेत्रिय थे, वृषभ राशि के थे, हाथी रूप में गर्भ में आये थे, और उन्होने कंठक 
अश्व को छोड़कर वैराग्य लिया था। इसके अछाथा मृगदाव में धर्मचऋर-अ्रवर्तेन किया 
था । हमे यह याद ही है कि अश्व को छोड़कर बाकी पशु मोहेनजोदडी-संस्क्ृति के 
भी अंग थे । इस तरह अशोक ने मोहेनजोदडो-संस्क्ृति की पशु-छवियों को ही बौद्ध 
प्रतीकों मे रूपायित कर दिया । उनके सौदयंतात्तिक मूल्य बहुत ऊंचे है। हड़प्पा- 
युग में वे अतिरंजित स्वाभाविकता से पूर्ण थे तो अशोक-काल में उनमे एक भब्य 
अलगाव परिलक्षित होता है। “अशोक के पशुओं का प्रक्ृतृवाद हड़प्पा के पशुओ के 
अतिरजित प्रकृत॒वाद से भिन्‍न है | हडप्पा के पशुओं में परिदर्शित अभिव्यंजकता अब 
अंतर्मुखी हो जाती है--पशुशिल्प के क्षेत्र मे भी । यही बिंदु है जहाँ मे पश्चिम 
एशिया, मिस्र और यूनान की प्राचीन तथा क्छासिकी सभ्यता के पशुओं तथा अशोक 
और उनके बाद भारत में अंकित होने वाले पशुओं के बीच भंतर आता है|! एक 
बात और भी प्रकट होती है कि अशोक के समय मे पत्थर पर वज्जलेप करने वाली 
रासायमिक प्राविधिकी तथा छोहे के ओऔज्ञारों का भी अद्वितीय अन्वेषण हुआ जिससे 
शिल्पकला भे सफाई आयी । यह भी भ्रकट होता है कि अशोक के समय में शिल्पिकों 
की वर्गीय तब्दीली हुईं। वे छोकजन की अपेक्षा राजकर्मेंचारी और संस्कारित 
व्यक्ति हो गये क्प्रोकि इतनी नक्काशी तथा ऐसी परिष्कृति छोककला में प्राय; नहीं 
मिलती । अगोक के समय में बोद्ध वास्तु का प्रयोजन सप्तभोमगृह हो गया। सभी 
सूत्रों से यह स्पष्ट हो जाता हैं कि वास्तु एवं मूतिकलाओं की कांतमेत्री इस समय 
हुई । इस प्रसग में हमें मंदिर-वास्तु की चर्चा कर लेनी चाहिए । बौढों के सप्तभोम- 
गृह के असमान ब्राह्मणों के मंदिर-वास्तु का प्रयोजन पर्वत रहा है: सुमेछ, मंदर, 


१. /एनीमल्स इन अरली इंडियन आर्ट शीपंक लेख, कल्याण कुमार गांगुली, पुृ० ३४ । 'इडियत 
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कौछास अथवा त्िकूट । इस भांति हम अब मंदिर-वास्तु और बौद्ध-वास्तु--इत दो! 
समानांतर धुरियों का आविर्भाव पाते हैं । 
मोहेनजोदड़ो-हडप्पा की तरह मौर्यकार में ही मृण्मूतियां (टेराकोढा) 
सर्वाधिक पकाई गईं । शिल्प के एक नये माध्यम के समग्न उपयोग की संभावनाएं 
भी यही से शुरू हुईं | यही नहीं; पत्थर के अकावेनिक गुणों की जाच करके देश” 
के चुनार स्थल (ज़िला मिर्जापुर, उत्तर प्रदेश) के पापाण चुने गये। फलत, चुनार 
के पत्थरों की मूर्तियां तथा लार्ठे देश भर मे फंली है । अततः मोर्यक्राल में हमे एक 
नया सौदयंतात्त्विक सिद्धात भी प्राप्त हुआ जो भारतीय कछादर्शन में सर्वप्रथम 
उभरा--अतिरंजित अस्वाभाविकता अर्थात्‌ किमाकार या विद्यूपता (ग्रोटस्क) के 
अभिप्राय (मोटिफ़) । पंखों वाले सिंह, नर-अश्व, नर-सिंह, गज-मकर, सिह-तारी, 
गरुड-सिंह आदि के विलक्षण अभिप्राय एक ओर अबवतारवाद (नर-सिह, नर-वराह 
आदि) में पर्यंयसित होने को उभर आये, दुसरी ओर प्रकृति और मानवेतर प्राणियों 
के मानवीयकरण (पसंनिफिकेशन ) की दृष्टि जन्मी और तीसरी ओर बेदिक दिव्यवोध 
अतिप्राह्तत सौंदर्यवोध मे चमत्कृत हुआ । ये अभिप्राय कुपाणों तक मे ग्रहण किये ।* 
किमाकार (ग्रोटस्कर) का ऐस्थेटिक सिद्धांत असीरियाई-ईरानी कला से भी प्रभावित 
लगता है। साहित्यशास्त्र मे इसका रूपान्वयन बीभत्स के अत्गंत प्रेतो, भूतों आदि 
की परिकल्पना में हुआ | यह सिद्धात ध्यवस्था के सौद्य के नियमबद्ध संतुलन को 
भंग करता है, आकृति की प्राकृतिकता को विकृत करता है, नियेधात्मक अतिरंजता 
द्वारा यथार्थता का वंकिम भ्रत्यक्षीकरण कराता है, मनुष्य की क्षृद्रताओ तथा देवताओं: 
की विचित्नताओ को उजागर करने के लिए अन्य प्राणियों को प्रतीक रूप मे चुनता 
है, जादुई एवं मिथकीय प्रयोजनों को पूरा करता है, तथा फांतासी के तंत्र द्वारा 
अभिनव ओर कुतूहलपूर्ण और संभावित छवियों वाले सौदयंबोध का अभ्वेषण भी 
करता है। मौरयों ने चमत्कार और किमाकार का यह सौदयेबोधपरक सामंजस्य 
कराया । उनकी संपूर्ण सोंदयंतात््विक सस्कृति मूलरूपेण चार पशुओं (गज, सिंह, 
अश्व, वृषभ) के इदेगिदे घूमती हुई मालूम पड़ती है। ये प्राकृतिक उदात्त के शीप॑क' 
हैं, धामिक उपासना के प्रतीक है, तथा किमाकार हेतुक अभिप्राय भी है। 
धर्म को कैद्र बताकर शिल्पकला का दूसरा आदोलनकारी परिवर्तव शुग काल” 
(ई० पु० १८८-३० ई०) में हुआ । अब ब्राह्मण-ध्म केंद्र में आया । शुम ब्राह्मण थे । 
मंदिर के वास्तुशास्त्र का नियमन शुग सम्राठो के काल में हुआ। ब्राह्मण- 
घर्म में केछास, तिकूट, मेर को देवनिवास माना जाता है। इसलिए वास्तुको से 
शिषर-शंल्ली ग्रहण की । क्योकि पर्वतो में सिद्ध, यक्ष, गंधर्व आदि अद्ध॑ं-देवयोनिया 
(पहाडी प्रजातिया) भी क्रीड़ा-विछास करती हुई मानी गयी हैं। इसलिए मंदिर के 
बाह्य खंडो मे प्रेमक्रीडा-रत मिथुन मूर्तियां (विशेषतः यधर्वे मिथुन मृ्तियां) खोदी 
जाने रगी । इस काल की इस शुरुआत का उत्कर्प उत्तर-मध्यकाछ में एक ओर 
खजुराहो तथा भुवनेश्वर के 'मंदिर-निवेश” में होता है, तो दूसरी ओर सिद्धों की 


सहज सुदरी के संग 'महामुद्रा साधना” के तंत्र मे कालिदास ने 'मेघदूत' में 


भारतीय शिल्पकला के द्विपाएदं में काल तथा कछा के दर्शनसूच्त :६ २२५. 


सुरति-गोपन पिद्ध/मिथुनों का, (उनसे पूर्व) वाल्मीकि ने सुंदरकांड में रमण करती 
हुई देवयोनियों का वर्णन किया है। इस तरह शूंगों ने हमें कामयूत्रीय अमिप्नायों के 
अधिप्रहण की मधुर छलित दिशा दी: 'मियुन! का अमिप्रायथ अपनी आदिम 
स्वच्छदता और स्वास्थ्य के साथ काम एवं रति का, नर और नारी का, पुरुष 
और प्रकृति का जो ऐक्स कराता है वह एक ओर मानवीय अपूर्णता की क्षतिपृति 
करता है, दूसरे छौकिक इच्छाओं के भोग के द्वारा भी मोक्ष को स्वीकार करता है, 
तोसरे मनुष्य की जीवनशवित की एक नयी चिति-मूछक (साइकिक) पर्टिकल्पना 
करता है और अंततः इसे संपूर्ण सृष्टि की मांगलिक शवित मानता है। इस' 
तरह मिथुन-अभिप्राय और वद्धेनारीश्वर की धारणा दो व्यास्याएं हैं--कामशकिति 
की । शूंगो के बाद मियुन का अभिप्राय पशु-मिथुन (सिंह, हाथी, हिरण आदि) 
तथा नाय-मिथुन तक में प्रसारित हुआ। फलरवहप, 'काम' सौंदर्य ओर उल्छास 
-का हेतु हुआ । मनुष्य के भावो का शुद्ध और स्वच्छंद अनुरंजन कराने में मियुन का 
अभिप्राय सर्वोच्च महत्त्व वाला हो गया। इस तरह भाव की सात्तविक विमुक्ति की 
कल्पना, काम के सौंदर्यवर्धक एवं उल्लासपूर्ण होने की धारणा--इन दोनों मे 
“मिलकर इस काल में 'रस' की पहली अनिवायता का अनुभव कराया । अतएवं रस 
का लौकिक भोग और रति के स्थायी भाव का सौंदय॑-तत्व, यहां से प्रतिफलित होने 
शुरू होते हैं । 
शुंग काल मे ही यक्ष-यक्षिणियों की मूतियों की भी एक धारा निकल चली । 
नकई मृध्मू्तियों में नृत्य करती हुई यक्षिणियों की मुद्राएं हैं तो कई में वे अपना कटिबंध 
या मेखलछा संवार रही है। भरहुत की वेष्ठनी तथा तोरण में खड़े यक्षो, नागराजों 
कथा यक्षिणियों की नमस्कार करती हुई प्रतिमाएं हैं । बहुधा यक्षिणिया दोहद करती 
हुई दिखाई गयी हैं । वे शालभंजिका, प्रुष्पमजिका कहलाती हैं। 
शूंगो के समय में नयो-तयी मुद्राओं का भी अम्वेषण हुआ अर्थात्‌ नृत्य और 

जादूय, आचरण और अनुष्ठान के विधानो मे वृद्धि हुई ; नृत्यमुद्राएं, दोहद-मुद्राए भौर 
अनुष्ठान-मुद्राएं ! समानांतर ही स्मृतियों ओर सूत्रों को भी परिपाटीबद्ध करते की 
आवश्यकता का अनु मव हो रहा था| मुद्राओ के ही सहवर्तत में--सांची तथा भरहृत 
के स्तूपीं में विशेषतः--पुनः पशु-पक्षी-जगत्‌ अक्ित होता है । तौरणों पर तो हाथियों 
न्‍का अपना अलमस्त समाज है। हाथी आरभिक आर्यो के छिए विस्मय था। कालातर 
में वह--हडप्पा के शहरों से होता हुआ--ब्रुद्ध के अवतारत्व से जुड़ा (श्वेत हाथी के 
नहप में वे गर्भ मे आये थे) और विवेक तथा उदात्तता का सूचक हुआ। शांगो के 
न्समय में वह सम्राटों तथा श्रेष्ठियों के ऐश्वर्य तथा शक्ति का सूचक होकर आया। 
आर्यों ने भी इसे इंद्रवाहन ऐरावत बनाथा। गुप्तो के काल में बह गणेश (गज-तर) 
नी हुआ तथा अष्टदिकूपाल भी। वह ऐश्वर्यदेवी लक्ष्मो का सेवक भी बता। 

सर्वात्ततः वह भी एक अभिष्राय (मौटिफ) हो गया ॥ अजंता और इछौरा के भित्ति- 
"चित्रों में, महाबलीपुरम के अर्जुन संबंधी शिला-फलक तथा सहदेव-रथ में हाथियों 

का अंकन हुआ । सांची में तो वह प्रतीक और अलंकरण--दोनो रूपों मे प्रतिष्ठित 


१२६ :: साक्षी है सौंदर्यप्राश्निक 


हुआ। सांची और भरहुत में तो हायो के साथ सिंह, महिंप, मृग, नाग, हँस भादि 
"भी उत्कीर्ण हैं। मानो समस्त प्रकृति बुद्ध के दर्शनों के लिए श्रद्धा एवं करण भाव से 
उमड़ आई है | यद्यपि वुद्ध की छवि का अंकन नहीं हुआ है (यह हीनयान युग था) 
तथापि चरण, पादुरा, धर्मंचक्र, विरत्न, छत्र और आसन के प्रतीकों से उन्हें प्रति- 
विन्यस्त किया गया है। सांची-भरहुत मे शिल्पकला का एक नया सिद्धांत विकमित 
हुआ : जातकों से कयादृश्य अलिपित करना अर्थात्‌ शिल्पका और काव्यकला की 
मेत्नी करना !| शिल्पकला के माध्यम से कयादर्शन की इस अनूठी विधि में एक ही 
'फलक पर बुद्ध दो-तीन बार तक अंकित होते हैं क्योकि फिल्‍म के चित्रों की तरह 
दुश्यपटल और कथागति बदल जाती है। कथाचित्र में चलचित्र की-सी गत्यात्मक 
आवृत्ति करने का यह मिद्धात बाद में राजपूत कलम तथा कांगड़ा कलम तक में 
सर्वाधिक गृहीत हुआ ।' यही नही, काव्य और शिल्प की तरह ईसा पश्चात्‌ नवो शत्ती 
से काव्य और नाटक के मंयोजन की सैद्धातिक प्रतिपत्तिया भी भटुनायक एवं अभि- 
नवगुप्त द्वारा की गईं | वस्तुतः विभिसन माध्यमों के संक्रणण की यह पद्धति आधारी 
माध्यम को नाटकीय गति और यथार्यत्ता की चपक्त्कृति देती है। इस पद्धति में दृष्टि- 
ऋम (पर्सपैक्टिव) तो भंग होता है लेकिन एक चक्राकार दृष्टिपय बन जाता है। 
इस दृष्टिकोण से भारतीय चित्रों या शिल्पों में महल के द्वार से छेकर अंदर तक के 
शयन-कक्ष का, विभाव से लेकर स्थायी भाव तक का अंकृम या अनुरंजन हो सकता 
है क्योकि नीचे से ऊपर तक पर्तों के ढंग पर उन्हें अनुक्रमांकित कर दिया जाता है। 
भरहत और साची ने भारतीय कछा में इस परिमंडलाकार अंकन का अद्वितीय 
सिद्धात दिया है जो एक फक को विभिन्‍न माध्यमों वाली रंगमंचीय मतियां देता 
है। देश-अक्ष मे ही काल-अक्ष की अन्विति की यह चेष्टा स्वयं में महान्‌ है--काल- 
चक्र की तरह उसमें ही एक-फेंद्रीय दिकूचकर को भी घुमा देने की चेप्टा ! हो सकता हैं 
कि यह कैलास-शिखर और सप्तभोम-गृह का रूपांतरित नमुना हो क्योकि अजता 
की आरंभिक (बोद्ध) चित्रकला में भी यही ययार्थता-दर्शन परिरक्षित होता है । 
सप्तभोम-गृह शैली में भी भवन के कई खंड समेट कर एक के ऊपर दूसरे रख दिये 
गये हैं । 
शुंगो की कछा में लोकजीवन का भी मामिक अंकन हुआ है। इससे ज्यादा 
लोकजीवन का उद्धार बस बाद में संत ओर भक्‍त कवियों के काव्य में ही हो सका 
है। मनोरंजन और इहलौकिकता का यह हाशिया बाद के सामंतीय काछों में 
क्षीणतर होता गया । कला के इतिहास में 'गाथा सप्तशती' एवं 'आर्यासप्तशती' में भी 
"्भोगकेंद्र मे ऐसा शैलीवादी अंकन हुआ है। छोक कारीगरों द्वारा स्वतत्नता और 
स्वचेतमा की दशा में यह कछा उन्मीछित हुई है। अतः उनमें तीन आयामों वाछे 


4, जैसे एक हो फल्रक मे पहले कृष्ण कप्त के द्वार पर दिखाये जाएगे, दूसरे मे अखाड़े मे महल को 
हयते हुए दिखाये जाएंगे, भोर तीसरे में वे कस का वध करते हुए दिखव.ये जाएगे। इस तरह 
, एक ही फ़लक पर तीन कृष्ण भक्त होगे 


भारतीय शिल्पकला के तिपाश्वें में काल तथा कला के दर्शनसूत्र :: २२७ 


शिल्पकौशछ का विकास नहीं हुआ | अभी भी वह ढाई आयामों वाह रह गया है 
जिससे मूर्तियां पृथक गढी जा कर बाहर नहीं आ सकी बल्कि द्वार, तोरण, स्तंभ 
बादि में आधे आयाम (आधी चौडाई हो उमरी) के साथ धंत्ती रहीं ।” बतः वे 
चपटे डौल बाली मालूम होती हैं। इसके अछावा इन मूर्तियों मे ठोक-ठीक शरीर- 
यांत्रिक (एनाटामिकल) अनुपात भी नही है। इससे आकृतियो से बंधी युगीन यथाष॑- 
दृष्टि के अछावा कौशल के विकास के स्तर का अनुमान हो सकता है। फ़िर भी इन 
मूर्तियों में आकृतियों का यथार्थ और जीवंत और सहज स्पर्श है जो हमें निर्भीक तथा 
स्वस्थ सौंदर्ययीध से अभिभूत कर छेता है। यक्षिणियों की मुतिया निर्वंसन (नेकेड) 
हैं; नग्न (न्यूड) नहीं। उनकी कमर बेहद पतली, कुच कलशों की तरह विह्कुछ 
गोल, और नितंब तथा जंघाएं वेहद पृथुछ है । उनका ठिंगनापन भी एक विलक्षणता 
है । नृत्य-मुद्राओं, सुरति-मुद्राओं, दोहद-मुद्राओं और निर्वेंसन यक्षिणियों को देखकर 
हम कह सकते हैं कि उस काल में बेहूदा यौन वर्जनाएं नही थी, नारी का शरीर 
अपवित्न नही था, तथा जीवन इहलोक से जुड़ा हुआ था । 

इसलिए हम शुंगकालीन कला को मुख्यतः लोक कला कह सकते हैं। ब्राह्मण 
शुग-सम्राटों के समय में सामंतवाद-पू्व॑ की अवस्था होने के कारण ही संस्कृति का 
ऐसा स्वरूप हो सका। उन्होने बौद्ध वास्तुकों तथा शिल्पियों को आश्रय तो नहीं 
दिया, लेकिन परतंत्न भी नहीं किया। लोकशली के संस्पंश का खुरदुरापनत व 
चपटापन; लछोकचित्र मे उभरी हुई अंगों के अनुपात को तदानुभूति (इम्पथी): 
छोकढंग के अलंकरण एवं सज्जादि-आदि इस काल की कला का लोकतात्तिक कमाल 
उद्घाटित करते हैं । 


(ग) 

किर कुषाणों का काल (ई० प० ५०-३००) आता है। 

इस बौद्धकला को “महायान धर्म! से गभित किया गया और अब वह 
राजकला में ढव गयी । 

उत्तर-पश्चिमी भारत मे ग्रीकों, शको और कुषाणों के शासन ने पश्चिमी 
भूगोलद्वार को खोल दिया जिससे ईरान, बेक्टीरिया, बेबीलोत आदि से भी विचारों 
का अनुप्रवेश हुआ। बौद्ध धर्म का 'पश्चिमीकरण' (वेस्टर्नाइज़ेंशन) हो गया । 
पश्चिमीकृत हुए वौद्धो ने 'महायान' की स्थाएना कर डाली । भारतीय अवदारी तथा 
पश्चिमी एशिया के क्षत्रपों के मिलाप से मानो 'बोधिसत्वों' की नयी धारणा उभरी । 
विहारों और संघारामों में अब आधिक गतिविधियों की हलचल फेलने छगी । हर 

कुपाणों के खानाबदोश मध्य एशियाई कवीले थे। काबुल नदी की घाटी से 
सिंधु नदी के मैदानों तक के क्षेत्र मे कृपाणों ने जिस महान्‌ सभ्यत्ता की नीव डाली 
यह गाधार-संस्कृति है और अफगानिस्तान में तो उसका अस्तित्व ई० प० सातवीं 
श॒ती तक रहा ! अफगानिस्तानी पुरातत्त्व के महानिदेशक डाक्टर मस्तबंदी कहते हैं 
कि तीस सार पहले फ्रांसीसी पुरातत्त्वविंदों ने ग्रीक-गांधार कछा का काल ई० प० 
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३००-६०० माना था लेकिन अब इसका निर्धारण ई० पू० दूसरी शती का उत्तराध 
होगा | डॉ० मस्तबंदी मे एक बुद्ध-उपासिका की जूती के डिजाइन (आकल्पन) का 
हवाला देते हुए बताया कि वह कुश्‌-युग की शहजादियों की जूतियों की तरह है । 
इसी कडी मे उन्होंने नारी-केश-सज्जाओ का विश्लेषण करते हुए बताया कि उनमें 
झुनानी, भारतीय और अफगानी संस्कृतियों का मेल है। इस तरह अक्षु नदी से गंगा 
नदी तक, वलख से मधूरा तक कुपाणों ने अपना फैछाव किया। रेशम मार्ग का दक्षिणा- 
'पथ वछख होता हुआ तक्षशिल्वा व मथुरा तक आता था ओर ऊपर से मिकंदरिया 
तथा पीकिंग तक को जोडता था । इस तरह इतना विशाल भूखंड व्यापारियों, 
कलाकारों तथा भिक्षुओं के नानाविध आदान-प्रदान के लिए खुल गया। कुपाणों ने 
जिस त्तरह भारत में भारत-ग्रीक अर्थात्‌ गांधार-शली का उन्नयन किया, उसी 
तरह ईरान में आर्यान-ग्रीक अर्थात्‌ इश्कान-शेल्ली का उत्थान कराया। फ्रासीसी 
विद्वान श्लुमवर्गर ने इश्कानी शैली का आकलन किया है। सुर्खे कोटल मे प्राप्त 
शिल्पों को इस शेली के श्रेष्ठ उदाहरण माना जाता है । गांधार और इश्कान शलियों 
में यधेप्ट सादृश्य है। इस तरह कुपाणों ने भारत के मथुरा और अफगानिस्तान के 
बगछान के शिल्पो के बीच एक सातत्य स्थापित किया । कुपाणो मे शको की मध्य- 
एशियाई संस्कृति को भी ग्रहण किया जो ईसा पूर्व दूसरी शती में पामीर होते हुए 
ैक्ट्रिया से भारत आये थे । अस्क्ष-शस्त्रों, मुकुटों (सीधियन शैल्ली के), वस्त्नों आदि 
में मध्य एशियाई परंपरा की बहुरगी छायाएं हैं। ऐसा छगता है कि कृपाण-राज्य 
के आरंभिक काल मे सांस्कृतिक विनिमय मध्य एशिया से भारत की ओर हुआ कितु 
चरवर्ती काल मे बौद्ध कुषाणों का एशिया पर गहरा प्रभाव पड़ा जो कुपाण बँकिद्रया 
में संछक्षित है। सोवियेत पुरातत्त्व विदुपी जी० ए० परुगा्चेंकोवा के अनुसार दक्षिण 
'उजथेकिस्तान की खोजों से यह प्रऊुट होता है कि कुपाण-कला की एक वेक्ट्रियन शैली 
थी जो भारत की गाधार शेली से स्वतंत्न रूप में उभरी थी। वैक्द्रियन शैली धर्मे- 
निरपेक्ष थी। गाधार शैली तथा कुपाण कला के सर्वागीण उत्थान में उसकी भूमिका 
रही । इस तरह कुपाणों ने भारतीय तथा ग्रीक तथा बेक्ट्रियाई परंपराओं की त्विवेणी 
का संगम स्थापित किया | सोवियत सघ के दलूवारझिन टिब्वे और कारा-टिव्धे 
(टेपे) में प्राप्त शिल्पों से यह छक्षित होता है कि बुद्ध तथा बोधिसत्वों का निर्माण 
सो गाधार-रीति से होता था किंठु साधारण जनों एवं भिक्षुओं के इहलौकिक चरित्नों 
को बैबिद्रया की स्थानीय कछा-परंपरा के आधार पर गढ़ा जाता था। ईसा वी 
पहली शी तक तो तुखारिस्तान को कला पर ग्रांधार शैली छा गई; ग्राह्मी भौर 
खरोष्ट्री लिपियों के कई स्थानीय संस्करण भी विकसित हो गये । 
कुषाणों ने रेशम मार्ग! (सिल्क रोड) का भी इस्तेमाल किया। इस मार्ग 
से व्यापारियों और संनिको की तरह घर्मोपदेशक और कलाकार भी आये-गये। 
आह्यण धर्मे का प्रभाव भूमध्यमागर की ओर, बौद्ध मत का प्रभाव मध्य एशिया और 
च्चीव की ओर, तथा जरथुस्त्र धर्म का प्रभाव ईरान-अफगानिस्तान की ओर फेंदा। 
आरत के कपास के बस्तर और गणित, चोन का डुतुबनुमा और औपधि बाहि 


भारतीय शिल्परुला के त्विपाश्द में गाल तया कला के दर्शनमूत्र : 


अरबों के माध्यम से यूरोप में फैठे जो 'रिनेसा-काल में विज्ञान के आधार वरें॥ 
इसीलिए कृपाण कालीन सिक्कों में जरबुस्त्र बौद्ध और शव, तीनों धर्मों के देवमंडड़ 
विभिन्‍न भाषाओं तथा लिपियों के साथ ढाले गये । बस्तुत: ईसा की प्रय॑म शी में 
चार महान्‌ राज्यों को स्थापना हो गयी थी : उत्तर भारत में कुपाण-साम्राज्य, शाही 
रोम, घीन में हानू वंश, तथा वबैंविट्रया से पंशिया तक पराथियन साओज्य । इनके 
बीच व्यापार, संस्कृति और धर्म के परस्पर आदान-प्रदान हुए । अतः एक ओर तो 
अफगानिस्तान में बरामिया तथा दूसरी ओर चीन में तुंग-ह्वांग जैते कलाकेंद्र उभरे। 
दोनो, वल्तुतः, सार्थवाहों के पड़ाव भी ये । तो इस तरह क्रुपाणों ने बौद्ध छोककां 
को महायान से अभिषेकित शाजकला में परिवर्तित कर डाछ्य और कला लियों का 
वैश्वकीकरण [यूनिवर्सलाइज शन) भी कर दिया। हमें इस प्रसंग मे इटेलियत 'रिनेसा” 
(पद्रहवी शी) के बवाट्रोसेंटो-चित्रकार याद भत्ते हैं जी बुद्धिजीवी न होकर अप 
अथवा थोड़े पढे-लिखे कारीगर थे | उनके सम्मुख मानव-छवियों के कोई सर्वेजन- 
घुछभ प्रारूप (माडइल) नहीं थे जिनसे वे कुछ सीप सकते । इसलिए उन्हें मानव- 
आकृति की अपनी संरचना करती पड़ी जिसकी नींव पर ही बोटिब्चेली मे लंबी, 
छरहूरी, आजानु बाहुओ वाली नारी-आकृधि का परिप्कार किया। बहुत कुछ यही बात 
शुगर कार के कठाकारों पर लागू होती है जिन्‍्होने यक्ष-यक्षिणियों की भ्रतिमाओ के 
माध्यम से सहज मानव-आक्षृति को गढ़ा। उनका आशसक एक साम्राजिक सहँदय 
ही रहा होगा | अतः उन्होने मानव-जीवन की प्रकृति-जीवन से जोड़ा तथा छोक- 
जीवन की सरलता और सहज निर्धनता को भी तोरणों पर चित्नलिखित कर दिया । 
सनकी इस महृत्तम आंचलिक और किसान दुष्टि की बुनियाद को कुपाणों 
और गुष्तो ने वदछ दिया । उन्होने मानवीय आइति का विराटीकरण (बोधिसत्व) 
तथा भआाध्यात्मिकीकरण (विष्णु) भी कर दिया । 
भारतीय शिल्पधारा मे हम एक भोर क्रातदर्शी सत्य पाते हैं। जब तक 
समभंग (छड़ी) मुद्रा रहती है, तब तक स्वस्थ, निर्भक और सुंदर मनस्‌ भी मिलता 
है; था जब तक पदञ्मासन मुद्रा रहती है तब तक करुणा और विवेक और उद्धार की 
प्रमुजता रहती है, लेकिन ज्यों ही कमर में लोच आता है अर्थात्‌ विभंग मुद्रा बनती 
है त्यों ही कोमछता, भावुकता, ख्गारिकता ओर कामुकता का समावेश होने लगता 
है । यह भेद तांइव करते हुए नटयाज तथा रास रवाते हुए नदनाग्र की मर्तियों में 
देसा जा सकता हैं। 
तो कुपाणों ने शुंगो की लोककला को एक तो राजरूला में रूपातरितत किया, 
दूसरे, उसे अलौकिक भी बना दिया । मथुरा-बुद्ध इस सारे व्यापार के प्रतिनिधि है + 
मथुरा पुप्कलबती तथा तक्षशिल्ता को पाटलीपुत्र एवं भस्कच्छ से मिलाता था अर्थात्‌ 
मथुरा 'रेशम मार्ग! तथा मसाला भाग, दोनो प्राचीन अतर्राष्ट्रीय थल एवं जल मार्गों 
पै जुड़ा था । अतः मथुरा की बुद्ध-मूतियां अकेठे भारत में ही दुर-दुर कौनो तक नहीं 
गईं, बल्कि शासी प्रात के तुंगू-लुंगू-शान्‌ तक पहुंचीं। छगता यही है कि मथुरा की. 
बुद्ध-मुरति शुंगकालीन मनुष्यमूति के ऊपर विकसित हुई है। कुपाणों के महान सम्राढ 
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कतनिप्क ने महायानी वौद्धमत चछाकर बौद्ध-ववतारवाद का भी ग्रहण कराया जिससे 
अलीकिक देवताओं, बोधिसत्वो, पद्मपाणि, वज्रपाणि आदि की मूत्तियां बनी |: 
काश्मीर में श्रीनगर से चालीस किलोमीटर दूर रंथान मे आजकल उस स्थान की 
खोज भी संभव हो रही है जहां बौद्ध दार्शनिकों की महासंगति (ई० प० १२८५) 
बुलाई गई थी और उस परिषद की कार्यवाही छह हजार लाल ताम्रपत्नो में लिखी 
जाकर गाड़ दी गई थी। इसके पहले भरतपुर जिले के अधापुर से' एक स्केंदकातिकेय 
की प्रतिमा भी मिली (१६७०) है जो भारत में मिलने वाद्टी ऐसी पहली प्रतिमाः 
है। इस तरह मनुष्य पर अतिमानव रूप अलौकिक ईश्वर का यह आरोपण--कुपाणो” 
की मनुष्य-विपयक सौदयंदूष्टि का परिचायक है । उनका यह महानियोजन ही मानो 
“वास्तुपुएप', 'चित्तपुएप', 'काव्यपुरुष'” आदि की कलाशास्त्रीय धारणाओं की भविष्य - 
वाणी करता है । यह तथ्य रेखाकित किया जाना चाहिए । 

कनिष्क ने मथुरा को तो मानो भीम मूतियां गढने वाली अंतर्भारतीय-अंतर्रा- 
प्ट्रीय मंदी बना दिया । अतः संभवत: प्रतिम्ाश्ञास्त्र एवं प्रतिमालक्षणों का परिपूर्ण 
अनुशीलन पहले-पहल मथुरा में ही मुमकिन हो सका | फलतः कनिष्क के समय की 
मूर्तियों में शंगकालीन ढाई आयामो वाला चपटापन अथवा लबूपन दूर होता है ओर 
पूरे तीन आयामों वाला शिल्प भी विकसित होता है अर्थात्‌ स्तभो और शिह्लाप्रों के 
फ्रेम से निकलकर मूर्तिया बाहर आ खडी होती है। इस भाति भरहुत-सांची की 
लोककला अब शहरी, राजकीय और अलौकिक, तीनो विशेषताओं से युवत रोड 
है। मधरा मे दो प्रकार की बौद्ध -प्रतिमाएं हैं--(क) ऊधी व खडी बुद्ध तथा दोडि- 
सत्वो की मूर्तियां जिन पर चुस्तटदार चीवर दायें कंधे को उधारे रखता है दृष्य (ड) 
पद्मासन में स्थित प्रतिमाएं जिनके दोनो कंधे चीवर से ढके हैं। प्रत्गित्ताप् मी 
दृष्टि से ये दो शास्त्रीय भेदो की उद्भावक हैं । 


या कुडलित हैं। गांधार बुद्ध के कान पर्याप्त छंवे तथा नयन आकर्ण हैं। गांधार-मूर्ियों 
में स्वर्ण-प्राविधिकी का भी अग्य विकास मिला है! उनमे मौर्यों के बछेप के 
स्थान पर स्वर्णेलेप का भी शोधसंस्कार हुआ है। मथुरा के कमछ-अभिप्राय का यहा 
भी प्रचुर समावेश किया गया है। गांधार शिल्पी प्राकृतिकवा, यथायंत्ता एवं 
शैलीबत्ता की सौंदयंतात्तिक वृत्ति से संचालित हुए हैं । प्रीक जीवतदर्शन की दूरागत 
छाया के अनुरूप गांधार-बुद्ध को रचना में एक परिपूर्ण मानव-आकृति में ही ईश्वर 
का विब प्रक्षेपित हुआ है; मानों परिपूर्ण मानवों के परिपूर्ण गुणों को संचित करके 
अहिमुंखी गांधार शिल्प ने घुद्ध का विन्यास किया है। अंततोगत्वा यह भी सच है 
कि गांधार-बुद्ध का माडल मथुरा-बुद्ध ही थे 
इस काल में मथुरा-वृत्त की तीसरी दिशा अमराबती मिलती है। हमे ऐसा 
लगता है कि अमराबती में भरहुत-शेली, मथुरा-शेली और गांधार-शैली का प्तिमेत 
हुआ है। बोधगया और साची के शिल्पी भी वहां रचनालीन थे । अमरावती में भी 
जातक कथाओं को अंकित करने वाली सांची-भरहुत की परंपरा विद्यमान है और उन 
शिल्पों में सप्तभोम-गृह शैली की दृष्टिरेवा वाली अन्विति है। मथुरा तथा गाधार के 
प्रभामंडलू-युक्‍त बुद्ध यहा भी प्रकट हुए हैं। एक और अनूठा अलंकरण-अभिप्राय 
ध्यातव्य है। गांधार-शैली में पुष्पमाछा वहन करने वाछे शिशुदल है; मथुरा तथा 
सारनाधथ में यह कार्य मनुष्य करते हैं; ओर अमरावती में यही कार्य मनुष्य, शिशु 
त्तथा हंस करते हैं | वस्तुतः अमरावती का शिल्प पशु-पक्षी एवं शिशुओ के उत्सवीं से 
“भरपूर है यही नही, अमराकती में संगमरमर का भी व्यवहार हुआ है (क्या ग्रीक 
“शित्पी वहां पहुंचे थे ?) । अमरावती-कला का मूल स्वभाव बुद्ध-पूजा से युवत थ्रद्धा> 
-भवित बाला है। कुपाणों की अछौकिक राजकला यहा आकर भक्तिविभोर भावकला 
हो गई है । 
और, अमरावती की एक महृत्तम सौंदर्यदृध्टि भी है--अशीक के किमाकार, 
-कनिष्क के भीमाकार के पश्चात्‌ आधो के हास्याकार तत्त्व की भम्वीक्षा | यहां हास्य 
की ऐस्थेटिक्स को किमाकार या विद्वूपता (ग्रोटरक) से सछग्त किया गया है। एक 
अनूठा प्रयोग ! 
अमरावती कृष्णा नदी की घाटी की बहुमूल्य देन है। यह आध्र-सातवाहनों 
की पूर्वीय राजधानी थी। चैत्य का शिल्पर्संसार--भरहुत और साची की तरह--उस' 
समय के सामाजिक तथा सांस्कृतिक जीवन को आलोकित कर देता है । अछंकरणों 
(कर्णफूछ,” कगन, कंठहार, अंगद, करधनियों, सूपुर आदि), भवनों (महू, मंदिर, 
झोपड़ी ), वाद्यों (ढोल, बंशी, शंख) के अध्ययन मोहक हैं । अमरावती के पुष्पमाल्य- 
चाहक पललव-शैली के नमूने हैं। उनका प्रभाव दक्षिण एशिया के जावा द्वीप तक 
चड़ा है। 
कुपाण-सातवाहनों ने भारतीय शिल्पकला में जातक कथाओं तथा महायानी 
अवबतारों के सम्निवेश के अछावा इतिहास के यथार्थ का भी ग्रहण किया। कार्ली की 
ब्गुफाओं में निर्माता आंध्र-समझ्लाटों तथा रानिमों की मूतिया भी बनाई गईं । यह 


5३२: साक्षी है सौंदयंप्राश्विक 


प्रशासनासीन बुद्ध की रारनाथ याही प्रतिमा और उदयगिरि की बधुप्मान 
वाराह की अवतारी प्रतिमा--यें इस काल की दो सर्वश्रेष्ठ महावाब्यात्मक मूर्तियां 
है। चंद्रगुप्त ने शको रे भारतमूमि का उद्धार जिया था, तथा अपनी भौजाई ध्रुव्देवी 
का नपुसक पति (रामगुप्य) एवं शक सरदार से भी उद्धार किया था। उन्होंने इन 
दो महान्‌ क्रांतिरारी घटनाओं को याराह-मरत्ति के निर्माण द्वारा संपादित कशाया। 
मद्वावाराह के दांतों के वीच भीगी, राहमी, छजाई, सुंदर घरित्नी सुरक्षाश्रित हो गयी 
है। भुयदेवी और धरित्ती के बीच रुपक संबंध स्थावित हैं तथा घरित्ती अन्यापरेश 
(एलीगरी) हो गयी है। भारतीय करा में शायद पट्छी घार जानबूझकर एक मियक 
का राजवीतिककरण हुआ है (एक दूसरा दुष्टांत विशाय-गत 'मुद्राराक्षम! मादक में 
मिलता है) । अतः यह युग सामाजिक चेतना को सार्वजनिक युद्ध तया व्यक्तिगोपित' 
रति के संदर्भ में देयने या करात्मर आयोजन करता हुआ प्रतीत होता है। मिपक 
के ऐमे क्रांतिकारी प्रतीकात्मक उपयोग फी व्यायहारिक जरूरत हमें मिपकशास्त्री 
अनेस्ट कैसी रर या मेलिनोवस्की की याद दिला देती है। गुप्तों की सामाजिक चेतना 
विप्छवा री सामाजिक एवं राजनीतिक उधल-पुथछ के बीच से विकसित हुई थी-। 
नारी का उद्धार करने वाले गुप्त-सम्राटों ते नारी'और कविता को अंत.पुर-विलासिनी 
भी बना दिया। यह उस युभ का एक अंतविरोध है। कालिदास के नाटकों में मालविका 
के बाद कोई मानवी प्रणयिनी नहीं बन सकी । उसका स्थान देवियों और अप्सराओं 
और अप्सरा-पुत्नियों ने ले लिया। यहां तक कि, नारी संस्कृत भी नहीं बोल सकती 
थी। गुप्तो ने नारी यो जिस सामाजिक स्थिति में रखा वह आयद्यंत आश्षित, रमणीया, 
भोग्या, भीगी, सहमी, लजाई, तन्वंगी, नन्‍ही, कोमल, भावुक, अबछा आदि ही रही । 
परवर्ती संपूर्ण सामंतकाठ में नारी को आदर्शरूप में यही भूमिका भ्रदात की गई | 
आश्ययं है ! वि 
गुप्तकाल की लगभग सभी मूत्तियां चुनार के पत्थर की बनी हैं और बौद्ध 
तथा ब्राह्मण लक्षणों वाली हैं। गुप्तीं के समय में चिपटापन बिल्कुल दूर हो गया 
लेकिन अन्य ज्यामितिक स्वरूप मुद-से गये और केवल गोलाई बाला बेलनाकार ही 
सर्वोपरि हो गया । कोणों, रेखाओं और त्विकोणों की जगह जब गोलाई ले लेती है 
तब भाव और भावुऊता प्रधान होती जाती है तथा सभी अन्य बोध कोमछता के 
घरातल से देखे जाते हैं । गुप्त-शैली में यह नूतन ऐश्येटिक सिद्धांत अभिषेक्ित हुआ । 
इस युग मे रस की शिल्पगत व्यंजना का पहला परिपाक हुआ । मूर्ते शिल्प को 
अमूर्त काव्यभावों की ओर ले जाने वाला यह एक आदर्शोग्मुख कलाबोधघ है जिसकी 
तुलना केवल रीति-अलकार से रस-व्यंजना मे रूपातरण से ही की जा सकती है। 
गुप्तो के समय में बौद्ध-घ्म क्षीण हो रहा था। घ॒र्मनेता तयागत के समानांतर 'भगवान' 
विष्णु तथा थिव का समस्वय होता है । अतः हरिहर या शंकरनारायण की मूत्तिय्ां 
गड़ी गयी। इस काल मे सौदयंगुणों की आद्योपरांत खोज जारी रही। काब्य में ओज- 
प्रसाद-माधुयं; शिल्प में सत््व (ब्रह्मा), रजस्‌ (विष्णु) और तमस्‌ (महेश); तथा 
समाजदर्शन में सृष्टि-स्थिति-संहार (व्िमूति) का अभिधान हुआ। साययश मे> 
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भारतीय मू्तिकला मे गुण एवं अलंकार एवं भाव को अंतर-अनूदित करने के महत्तमः 
सौंदयंवोधात्मक प्रयत्त हुए । 

गुप्त युग की क्छासिकी परिधि मुख्यतः 'प्रमभागवत' की घुरीण धारणा को 
घेरे रही । अतः शिल्प में पशु-पक्षियों की भूमिका उपेक्षित हो गयी ।॥ एक कारण यह 
भी है कि मानव और मानवीय अवतारों की मूर्तियां ढाई भायामों को पूरी तरह 
लांघकर गणितीय तीन आयामों वाली हो गयी और पृथक्‌ होकर बाहर आ खड़ी 
हुईं | कितु पाचदी और छठी शती के अजंता के चित्रात्मक इतिवृत्तो में अवश्य 
पशुओं और पक्षियों की मानव के साथ कातमैत्री स्थापित हो गयी। उनके स्वरूपों, 
उनकी आदतों, उतकी मनोदशाओ, उनकी चालो और उडानों, उनके स्वभावों आदि 
का गहरा पर्यवेक्षण हुआ | कालिदास और भास की हठियों मे भी ऐसा ही सूक्ष्म 
निरीक्षण हुआ है । इसलिए विभिन्‍न क्लाओं में पृथक-पृथक स्थिति है। पौ्ों और 
वृक्षों को देवताओं से भी जोडा गया : तुलसी और आमलक को विष्णु से, विल्व को 
शिव से, कमल को लक्ष्मी से सबद्ध किया गया। वरुण, विल्व॒ तथा मंदार को त्रिभूति 
से संबद्ध किया गया | तिपत्नीय (विल्व) वृ'त शिव के ज्लिशूल से मिलते है। भतः 
उनके फछ-फूड-पत्ते पूजा के चढ़ावे हो गये। “कल्पवल्ली” के रूप में छताओं ने 
अलंकरण-अभिप्राय का धर्म स्वीकार किया । कितु मूल रूप से यही ज्यादा सच है 
कि गुप्तो की कला-संस्कृति में पशु-पक्षी अधिकतर मनोरजनकारी हो गये । केंद्र मे 
कुलीन मनुध्य की प्रतिष्ठा हो गयी । 

इस तथाकथित 'स्वर्ण काल' के उपरात हम एक लंबे और विलंबित मध्य- 
काल (६००-१३०० ई० प०) को पाते है । 


ः (घ) 

सुविधा के लिए मध्यकाल (६००-१३०० ई० प०) के दो खंड किये जाते 
हैं--पूर्वं मध्यकाल तथा उत्तर मध्यकाल । 

वस्तुत: पूर्व मध्यकाल (६००-६०० ई०)-में कन्नौज के हपंवर्धन (६३०- 
६४७ ई०) एक द्वितीय समुद्रगुप्त की तरह तेजस्वी है । वे स्वयं भी नाटककार थे 
तथा कादंवरी के रचयिता वाणभट्ट उनके राजकवि थे । 

इस समय-खंड मे और भी कुछ घटा । मध्य एशिया के स्टेपीज़ से आने वाले” 
हुण सरदार मिहिरगुल (५०२ ई० १०) ने गांधार के सघारामो तथा स्तूपों को धूल: 
में मिला दिया । इस पृष्ठभूमि में हप॑ के राज्य का अभ्युदय हुआ । ग्रुप्तो के समय मे 
शिव और विष्णू की जो हिमूति बनी थी, हपे ने उत्का वर्धंन करके सूये और विष्णु 
और बुद्ध की त्रिमूति मे संशोधित कर दिया। अंत मे वे महायानी बोद्ध हो गये । इसी 
कालखेंड में शंकर (वेदांती), कुमारिल (नैयायिक) तथा सरहपाद (तात्रिक) जैसे 
प्रकाड दार्शनिक हुए और इसी काल में भामह, दंडी, वामन, आनंदवर्धन जेसे काव्य- 
शास्त्री भी हुए । यह कालखंड महान्‌ मृजनात्मक प्रतिभाओ तथा ढलछते हुए स्वर्ण-- 
काल के सहअस्तित्व का था | अतः धर्म लोक के बजाय लोकोत्तर दिशाओं में" 
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उन्मुप हुआ, काष्य प्राऊृतों से छूटकर व्याकरण और अछंझार के नियमों में बंधा; 
“चित्त तर्क (प्रमा) के बजाय ग्राद्मशान (प्रज्ञा) को तरम सत्य मान बैठा, और जन- 
जीवन में त्ांव्ििक साधनाओं का अतिधार उभरने रूगा | अब जातक कला एवं जीवन 
के वैस्ते प्रेरणा-स्ोत नहीं रहे । उनको जगह पुराणों, आगरमों तथा तंध्ों ने छे छी। 
फलत: पौराणिक एवं दाव्विस मिचकों के अनुरूप मध्यकाछीन मूतियाँ गदी गईं। 
कान्हेरी गुफाओं में ग्यारह शिरों वाे अवलोकितेश्वर की मूति तथा तेईस छुट कबी 
खड़े हुए युद्ध को मूर्तियां तक बनी । अतिरिक्त भुजाओं तथा सिरों की बजह से इस 
फाल की मूर्तियों में संतुलन भग्त हो गया; घमत्मकार और अलौकिकता के तत्वों 
का प्रभूृत्व छा गया । कला मे रीति और अछंकरण की तूती बोलने छूगी | भतएवं 
शिल्प में गुप्तकालीन 'रूप” तो बरकरार रहा छेकिय 'विपयवस्तु” बदलती-विगड़ती 
चली गयी । 
इसके साथ-साथ मुछ ऐसा घटा कि पर्वृतों पर पुराणों की कथाओं को 
उत्कीर् किया जाने छगा । अत: ढाई आयाों बालो शृंगकालीन शैसी की मोर मातों 
'प्रत्याव्तव हुआ क्योंकि अतिमाओ को शिल्ाओं पर यूदना यथा । वे मृयक्‌ नहीं ही 
सकी । इसमें अशोक की परंपरा का भी पहन हुआ । अशोछ ने पर्व॑तपंडों पर धर्म 
छिपिया खुदवाई थी तो इस काछ में प्रवेतपड़ों पर पौराणिक कथाओं के विशाल 
“दृश्य उकेरे गये । इल्युरया के ब्राह्मण-वीद्ध-जैव मंदिर; हाथोगुंफा (एलिफेंटा) का 
शिव-मंदिर; तथा मामल्लपुरम के रथ-मंदिर इस विरादू शिल्प-महोत्सव के श्रमाण 
हैं । हाथीगुंफा में अंकित शिव-पार्वेती विवाह और त्रिमृत्रि; इल्दुरा मे अंकित रावण 
द्वारा कैलासोत्तोलन, नृसिहावतार, भैरव, शिव-पावती विवाह आदि;तथां मामल्ल- 
पुरम्‌ (या महावलिपुरम्‌) में शेषशायी विष्णु, दुर्गा-्महिपासुर संग्राम, भगीरघ-, 
सपस्या भादि के दृश्य अपनी विरादता, विशालता और विलक्षणता से हमें चकित 
कर देते है। मामल्लपुरम्‌ या महावलिपुरम्‌ के स्मारक पललब युग की देन हैं । यह 
आुफाओं, मदिरों तथा शिकाओं पर उभरा एक शिल्प-पत्तन है जिसमे तीस पलल्‍्लव 
सम्रादों के शासनकालों के अनुरूप तीन विभिन्‍न शेलियां विकतित हुईं : महेंद्रवर्सत 
(६००-६३० ई० प०), महामल्ल नरसिददवर्मंत भ्रम (६३०-५६०) तथा राजसिंह 
भरप्िहवर्मन द्वितोगय (६६०-७१५ ई० प०) | इनमें से महामल्ल शैली के मंडप ओर 
“गुफाए सर्वोत्तम है। राजसिंह की रानी रंगपताका ने कांचीवरम में कलासनाथ मंदिर 
का निर्माण कराया था। मामल्लपुरम-समूह में पाच रथ तथा पांच गुफ़ा-मंदिर 
“प्रमुख हैं । धर्मराज-रथ पिरेमिड की आकृति का, भीम-रथ शिखर या शाल आकृति 
का, भर्जुन-र॒य शैवमंदिर की आकृति का, द्रौपदी-र झोंपड़ी की शव॒रू का, नवुलू- 
सहदेव-रथ अ्ुंकृत आकृति का है और सभी रथों पर शैव एवं ब्राह्मण कथाचित्र 
-खूदे है । इसी तरह चट्टानों को काटकर बनाये गये विद्वालेख विछक्षण और विस्मय- 
कारी है। दी विशाल योक पत्थरों (६६ फुट 5३ फुट) पर ये उकेरे गये हैं । 
जितके बीच की दरार से समुद्रतछ से निकलते हुए नाग अंकित हैं । अतएवं महा- 
चल्िपुरमू, इल्युय और हाथीगुंफ़ा के शिल्प, शैली, भाव आदि सभी कुछ चमत्कार- 
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पूर्ण है, अदुभुत है और अतिमानवीय परिश्रम का फल हैं। सामूहिक श्रम, सांप्रदायिक' 
साधनाएं तथा शिल्पियों को रोजगार---इन दीनों लक्ष्यों को पूरा करने के लिए ऐसा 
अतिमानवीय आयोजन हुआ । 
आनंद, आश्चपं भौर अहकार इस युग की सामाजिक चेतना ही बन गए 
लगते हैं जो काव्यशास्त्र के रस-चितन में भी गृहीत हुए है। फलत: एकादशमुजी 
अवलोकितिश्वर, अष्ठभुजा दुर्गा के अलावा दक्षिण में दशभुज नटराज की प्रतिमाएं - 
भी बनने लगी । अतएवं इस कालखड में काव्य तथा शिल्पशास्त्न की आत्मा (रस) 
मानो एक हो गयी । जब एक भव्य परंपरा के अनुकरण में केवल “रूप” ही ग्रहण 
किया जाता है तब विकल्पतः अद्भुत और लछोकोत्तर रुचिबोध ही बच रहता है; 
तथा सहज एवं छौकिक रसास्वाद क्षीण होता जाता है ॥ तो, ग्रुप्ककाल तथा गरुप्त- 
काल के रूप एवं रूढ़ि को ग्रहण करने का परिणाम इस युग को मिला । इस काछ- 
खंड के सौंदय्यंबोध को हम 'रूपपरक उदात्त! (सब्लाइम ऑफ दि फार्म) कहेगे। 
उत्तर मध्यकाल (६००-१३०० ई०) मे दोबारा प्रत्यावतंन होता है । पूर्व 
मध्यकाल में जिस तरह शुगयुगीन शैली की ओर भ्रत्यावर्तन-सा हुआ था, अब इस' 
काल में वह पूर्व मध्यकाल के नेतिकरण (निमेशन) वाला प्रत्यावर्तन हो गया। इस 
काल में (विराट! के वजाय लघु, 'उदात्त! के बजाय शोभन, “कार्य! के बजाय काम 
आदि की आराधना हुई । यह समय चंदेल, परमार, राठौड़ (राष्ट्रकूट) राजवंशों का 
है । सोरोकिन के शब्दों में 'सेंसेट'-संस्क्ृति का प्रसार हो चछा । 
इस काल में पांच-छह्‌ शिल्प क्षेज्ञों की प्रमुखता है--(१) बंगाल-मगध के 
पाल सम्राटों के क्षेत्रों में बनीं (प्रधानत:) ताब्निक मूर्तियां; (२) दक्षिण में चोछ 
तथा होयशल सम्राटों द्वारा बनवाये गये मंदिर (वेल्यूर का चेन्ताकेशव मदिर, 
विदंबरम्‌, मदुरं); (३) धारा नगरी के परमारों द्वारा माछवा में वनवाये गये 
मंदिर; (४) चंदेलों द्वारा खजुराहो में बतवाये गये मंदिर; (५) गुजरात के 
सोकंकियो तथा अजमेर के चौहानो द्वारा बनवाये गये मंदिर; , तथा (६) कांगड़ा, 
चंबा (लक्ष्मीनारायण मंदिर), भरमोर, नग्गर, बैजनाथ, मसरूर के मंदिर। मदिरों 
के ये मंडल क्षत्रिय राजा” तथा राजपूत “राज! की घारणा के अनुरूप हैं। बहुधा 
इनमें गुप्तो के कलात्मक रूप की ढछी हुई वृत्तियो का प्रसार हुआ है। वास्तु की 
दृष्टि से इन मंदिरों मे देश-प्रस्थानवादी कला-शैलियो की इतनी विविधता है कि 
शिल्प की दृष्टि से इनकी तुझना केवल कुषाण काल से ही हो सकती है | शिल्प की 
कला-शैलियों की इतनी प्रचुर विविधता की एक अन्य तुलना भी हो सकती है ६ 
परवर्ती काछ (ई० प० १५००-१८००) में राजपूत कलूम की चित्नशैलियों से ! 
राजपूत राज को आधार मानने के कारण. बीकानेर से ग्रुजरात तक, जोधपुर से 
ग्वालियर तक, आम्वेर से उदयदुर तक तथा (पहाड़ी भी) जम्मू, कांगड़ा, गढवाल,. 
बसोहली, चंवा आदि तक भी राजपूत-कला के क्षेत्र में आ जाते हैं। आनंद कुमार- 
स्वामी की इस स्थापना से देशाभिघान की उलझन दूर हो गई। जयसिह नीरज 
इसके अपभ्र श-शेली के नवीन सस्करण होने की पुष्टि करते हैं तथा रामग्रोग्ालू- 
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विजयवर्गीय इसे अजंता-काछ के चित्रों से जोड़ते हैं ।' पंद्रहवीं शती के उत्तराद्धें और 
सोलहवी शत्ती के आरंभ में कुशवाहों, राठौड़ों, हाडाओं तथा घिस्तोदिया के राजपुत 
वंशों ने राजस्थान में अपने राज कायम कर लिये और इनकी राजध्ानियां ही राज- 
स्थानी कला की चार पीठ बनी । अतः जयपुर, जोधपुर, बूंदी और उदयपुर कछा- 
शैलियों के बेसे ही केंद्र बने जैसे काव्यशैलियों में योडी, मागधी, वैदर्भी या अवेतिका 
आदि की स्वीकृति हुई । कछा की विपयवस्तुएं भी विभिन्‍न धर्मो के अनुसार ढली । 
कुशवाहै शाक्‍त थे; फिर शेव बने। राठौड़ों में जोधपुर के राठौड़ नाथ थे तथा 
किशनगढ़ के वल्लभ प्रतिपादित पुष्टिमार्गीय वैष्णव थे। कोटा-बूंदी के हाड़ा बल्ठभीय 
थे | प्िसोदिया शेव थे । अतः जिस तरह इल्युरा में ब्राह्मण-ज॑न-बौद्ध इतिवृत्तो का 
संगम हुआ, उप्ती तरह राजपूत चित्रकला में जैन-शंव-वैष्णब विपयवस्तुओ को अंकित 
किया गया । अंततः वल्लछभ संप्रदाय की सग्रुणोपासना वाली जीवन-दृष्टि प्रधान हो 
गयी । चार प्रधान कलापीढों से अनेक छोटी-छोटी उपशलियां भी उभरी--(१) बूंदी 
और कोटा; (२) मेवाड (उदयपुर और नाथद्वारा की उपशेली समेत), वासबाड़ा, 
अतापगढ; (३) मारवाड़ (जोधपुर तथा नागौर उपशेल्ती समेत), बीकानेर, जैसलमेर 
किशनगढ़; और (४) जयपुर, करोली, अछवर, भरतपुर ! इनमें भी मेवाड़, किशन" 
गढ और बूंदी (की) सर्वोत्तम शंलियां है। क्षत्निय राजा और राजपूत राज की 
अवस्थाओ के अनुरूप ही इन शिल्प, वास्तु और विज्ञवकछाओ का संयोजन हुआ | 
व्यापक रूप में इन शैलियों में आभिजात्य तथा अलंकरण इतना दूंस-दूंसकर 
भरा गया है कि मूर्तियों का ज्योतिदर्शन ही ढंक-सा गया है । अब ये मंदिर देवताओं 
तथा देवयोनियों के आवास-क्रीड़ा के स्थल नहीं लगते, अपितु क्षत्निय राजाओं के' 
महलों की राजसभा तया अत:पुर की जग़रमगर और चकाचौध छगते हैं। इनमें--- 
'विशेष रूप से उत्तर भारत के मंदिरों मे--जालियों, झरोखों, वेलबूटों, झालरों, 
गोमूत्रिकाओ आदि के द्वारा--शान-शौकत का राजसी अनुकरण हुआ है । यह एक 
विरोधाभास है कि अनेक मौलिक वास्तु शैलियों वाले ये मंदिर (शिल्प को दृष्टि से) 
केवल ऐश्वयं और दंम और बासीपन को ही दुहराते हैं। इनमें ते कदरियाताथ 
महादेव का मदिर (खजुराहो), सास-बहू का मंदिर (ग्वाठियर), ओपिया का सूर्य- 
मंदिर (जोधपुर), मूर्य-मंदिर (कोणाक), राजराजेश्वर मदिर (वांजीर), चेन्ता- 
क्षेशव मदिर (बैल्म्ूर) भादि में किसी-किसी स्थूलछ में शिल्पकला की श्रेष्ठता भी 
गोचरीभूत होती है। इष्टांक भावनाओं के बजाय तियमवद्ध बुद्धि के अनुशासन मे 
कम-से-क्रम इन शिल्पों का रूपविधान हुआ है; सद्यपि शिल्पियों ने भूतियों की 
मुद्राओं की तलाश में नृत्य, नादुय, संगीत, काम, आदि कई अन्य शास्त्रों का अ्वगाहुन 
भी किया : विशेषतः कामशास्त्र और काव्ययास्त्र, नाद्यशास्त्र और संगीतशास्त्व 
का | भामह और भट्ट लोल्लट से लेकर राजशेखर और अभिनवगुप्त तक काव्यशास्त् 
की घुरी में भी अन्य शास्त्ों की संदर्भित करने के सौदर्यतात्त्विक दर्शन किये गये हैं । 
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इस अवधि में यही प्रवृत्ति मृजन और सोकरम की दीपश्िया ज्योतित रफती है, अन्यथा 
'शिल्प के अंतर्गत तो इन मूर्तियों के प्रमाण, मान, लक्षण, आयुध घादि सभी शिल्पशास्त्र 
की रूढ़ियों एवं राजपूत सामंतो और ठाकुरों की भोगवादी ठप्तक मे जकड़ें हैं। इस 
मूर्तियों में अंगो में इतनों छबक, छोच, बंकिमता तथा वर है कि कई मुद्राओं में 
शरीर-रचनातत्त्व (एनाटमी) का क्षतित्रमण तथा फातासी का अतिरंजन हो गया 
है। फलत: कुछ भूतियों के गठन तथा ढलन भावों की सवेदनशील गहराई को काटे से 
चाहर खीच छाते हैं। यहां अलंकरण एवं अंगमुद्राएं, दोनों ही अतिशय हैं। भारतीय 
काव्यशैलीशास्त्र मे भी--भामह और दंडी जैसे वैयाकरणों के बाद--चटोर श्यृंगारिफो 
की जशोभाषात्ता नज़र आती है। उनकी प्रायमिक मान्यता ही यही है कि प्राय सभी 
अलंकार अतिशयोक्षित-गर्भ होते हैं जिससे उक्त मे चमत्कार आता है तथा अनिवंच- 
नीय शोभा अर्थात्‌ भावसौदय का उन्मेप होता है॥ ऐसा छगता है कि इस काल में 
जिस तरह व्याकरण का शोभारजन 'अलंकार' में हुआ, उसी तरह शिल्प में मानव-अग 
की अतिरंजना "मुद्रा में हुई । 
इस तरह पूर्व॑वर्तो मध्यकाल (६००-६०० ई०) के 'चमत्कार'-बोध को उत्तर 
मध्यकाल (६००-१३०० ई०) की 'अतिरंजना' अपने इद्रजाल में बाध लेती है। 
चमत्कार घटना और चरित्र से सश्लिप्ट था तो अतिश्जना स्वरुप और संरचना में 
आवबद हो गई | इसीलिए 'पुरुष'-कॉंद्रीय सागरूपकों के श्रीसूबृत अब 'रमणी“-केंद्रित हो 
शये (वामन और खजुराहो, अभिनवगुप्त और शावत) । 
अधथच यही अतिरंजना (अतिशयोक्ति, अतिशयता, अलकरण, श्वृंगार, शोभा 
आदि) इन मूर्तियों की 'रमणीयता' का हेतु भी है। कुंवक ने तो सौदर्थाधायक शब्दों 
का एक शब्दगुच्छ ही रच डाछा । इनकी ज्ञानगोचरता लोकिक है कितु ये मानो 
नृत्य, सगीत, काव्य, काम की मुद्राओं, रागों की रागिनियों, वाद्यों, सुरों, तालो आदि 
के सम्मूतंवान (आइकॉनिक) मानवीयकरण है। यह इस क्षयिप्णु काछ की महत्तम 
और अंतिम उपलब्धि है। ऐसा छगता है कि शिल्पी पुनः शुगकालीन शिल्पियों की 
सरह मानव-मिथुन तथा मानव-कलाकर्मी के माडल गढ़ रहे हैं। वे असंझ्य प्रयोग 
कर रहे हैं, नाना क्षेत्रों मे घुसकर निजता तलाश रहे है कितु अब उन्हें पद्मासन या 
सिंहासन जैसी कोई ढलन नहीं मिलती । सारे समाज का शरीर ही त्रिभंग हो चुका 
है; कभी वे (शुंगकालीन ब्राह्मण-परंपरा के अनुसार--) कामशास्त्रीय आसनों को 
अकित करते है तो कभी काव्यशास्त्रीय विभेदों के अनुसार नायक-मायिकाओ को 
गढते हैं; कही नृत्य के अंगों को आलेखित करते हैं तो कही रसानुवर्ती अनुभावों- 
संचारियों का भाव-लोक व्यंजित करते है। वे एक झटके मे ब्रेसत्री से सब कुछ कर 
डालते हैं । इस सृजन मे--इस मानवीय सृजन मे--ही वे अकस्मात्‌ शिल्पशास्त्र की 
परिपाटियों को भी कहो-कही तोड़ देते हैं। समवतः इन मंदिरों का मानवीय संसार 
देवसंसार से अधिक मौलिक, अनूठा, निर्भक तथा मनोरजक है। यदि इन शिह्पियो 
को लोक-जीवन को उतारने की वैसी आजादी मिली होती जो भरहुत-साची-अम रावतती 
के लोककुरमियों को मिली थी, तो इनका निगुढ़ मानवीय संसार इटली के भा 
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थादी रिनेसां की तरह ही हो गया होता (क्योंकि कालयंड के अलावा सामानिकापिक 
रूपायनों मे एक जैसी तब्दीलियां हो रही थो) और तत्काछीव सामाजिक जीवन के 
अनुशीलन का एक महान्‌ चित्रात्मक इतिहास भी बन गया होता । किंतु एक पढ़ा 
विभाजन हुआ : देवमूत्तियों के अंकन में कठोर रूढ़ियां हैं कितु मानवीय जगत्‌ में 
उदारता की तलाश है । 
एक बात औौर। काव्यप्ाास्त, कामशास्त्र, नाट्यशास्त्न, घम्मेंशास्त्र, सेगीव- 
शास्त्र, वाह्तुशास्त्न आदि का मेल कराने वाले यह शिल्पसंसार हमारे सम्मुख-- 
'संश्लिष्ट वास्तुशित्पशास्त्र'ं (टोटछ आकि-स्कल्पचर) की एक बड़ी घुनोती और 
सभावना का दिग्दर्शन करता है । 
इसके बाद शिल्पकछा का लगभग हात हो जाता है। मुसलमान शाहंशाहों 
की हुकूमतों में शिल्पकछा तकरीबन यत्म हो जाती है। इस हासक्रम में महाराणा 
कुभा के कीतिस्तंभ (१५वी शती), मानसिह के गोविद देव के मंदिर (वबृंदावन, 
१६दी शती) के अलावा दर्शनसूत्र के लिए हम कुछ विशेष कथनीय नही पाते । 
हमने जैनशिल्प, घातुप्रतिमाओ तथा दक्षिण की कांस्यमूर्तियों की चर्चा नहीं 
की है । हम वो प्रधान रूप से वास्तु तथा शिल्प के युग्म से ही संखूग्न रहे हैं। जहां 
तक धातुमूर्तियों का संबंध है, उनकी एक पट्टी तो दक्षिण में बैष्णव-शैव भूतियों की 
है; दूसरी पट्टी काश्मीर से कांगड़ा तक की है; तीसरी पट्टी चंबा-भरमोर से शुरू 
हीकर (नालंदा और कूरकीहार से होती हुई, पाछ राज्य को शामिल करके) उत्तर 
में नेपाछ-तिब्बत तक जाती है। इस तरह काश्मीर से तिब्बत तक फैली इस सर्पाकार 
पट्टी को हम 'कांस्यमूतियों की पट्टी' कह सकते सकते हैं। चंबा में गौ रीशंकर, तारा, 
गणेश, हरिराय आदि की चार-चार फुट की जो पीतल या कांत्ष्यप्रतिमाएं हैं वे 
(दक्षिण की धातुमूर्तियों की तरह) ढाली नहीं गईं, वल्कि गढ़ी गई हैं । अस्तु । 
आनंद कुमारस्वामी भारतीय मूरतिकल्ा की दो देनें मानते हैं--शांत समाधिस्थ 
बुद्ध और यति-तालयुक्त नदराज ! हम छोकजीवब के एक ओर प्रतीक की शामिक्र 
करने की इजाजत चाहेगे : शालभंजिका यक्षिणी ! ये भारतीय-हिंदुई-शिल्पकछा का 
ज्विकोण बनाती हैं । 
छलित कलछाओं के अंतर्सेबध विचित्र और नये हुआ करते है। तैरहबी- 
चौदहवी शती में अगर शिल्प और वास्तुकला की मैत्नी की मशाल बुझती है, तो 
ठीक इसी समय चित्र और काव्यकला की दीपशिणा जगमगा उठती है। शिल्पकछा 
का अवसान तथा चित्नकला का उत्थान मानो अनुकमाकित हो गया द्वै चट्टानो का 
स्थान जैन-आयागपट्ट तथा राजपूत चित्॒कछा के फछक (कागज) छे छेते हैं । शिल्प 
कौ विराटता और विशालता चित्नफलकों की लधुरूपता (मिनिएचर) में सूदम, 
लूलित और रसमय हो जाती है । राजपूत कलम की छूंगभग दस शेलियों की चर्चा 
हम कर चुके है । इनमे भी युगबोध वही उत्तर मध्यकाल वाला ही है । रामगोपाल 
विजयवर्गीय के शब्दों में (क्रिशनयढ को चित्रपरंपरा विशद्ध शृंगार-प्रघान होने के: 
कारण अधिक सरस बनी तथा उसमें राजस्थानी घामिक भावनाएं पूर्णरूप से विकसित 
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हुई | जयदेव की अप्टपदी, यूरदास के पद इस शैली में चित्रित हुए तथा प्रेम केः 
सिहासन पर बैठी मायाविव्री राधारानी, जिनके चरण-स्पर्श के लोभी मुण्ठित- 
भुकुट केशव चित्रों के नायक थे ।**'राघा के अधर-पल्लवों पर विजित स्मित्र-चंद्रिका 
में मत का सब कुछ डूब गया | किशनगढ़ के चित्र आध्यात्मिक मार्ग के प्रकाश-नक्षद्ध 
थे। बूंदी-चित्रो मे प्रेमलीछा के रास-विलास चित्नित किये गये । जयपुर मे कृष्ण- 
राघा की युगछ छवि देखी । जोधपुर मे वीर भावो को प्रेम की सुधा-माधुरी में डुबो 
दिया तथा उदयपुर मे कृष्णचरित्न के सभी अंगो को रूपबद्ध करने में रस लिया।॥ 
इस प्रकार अनेकानेक व्यंजना-विलास की रूपछहरी राजस्थान के कलाकोष मे रत्नों. 
की तरह भर गयी । 

इस तरह शिल्पकछा की भाति चित्रकला सार्बजनिक मदिरों में नही, वल्कि 
राजपूत राजाओं के मिजी रंगमहलों मे, कामिनी की तरह, रम गयी | क्या यह एक 
गज़ब का विरोधाभास नही है कि लगभग सोलह सौ वर्षों तक साथ-साथ रहने वाली” 
शिल्पकछा तथा वास्तुकला अब वियुकत हो जाती हैं तथा उनके स्थान पर, मुगल- 
शासन के स्थिर होते ही, चित्रकला और वास्तुकला का पृथक्‌-पृथक्‌ अभ्युत्यान होता 
है। लेकिन शिल्पकला वही, बहुत दूर, पीछे छूट जाती है--मोहेनजीदडो के साबे- 
जनिक स्नातागारों मे । सावेजनिक मंदिरों और विहारों-गुफाओं में । 

> >र ८ 

युगलरूप में आये और ग्रीकों की सौदर्यवीधक संस्कृति के दिग्द्शन के उपरात 
अब हम अगले दो अध्यायों में आसानी से आधुनिक माक्सेबाद, और मिथक रचना* 
शास्त्र तथा आधुनिक भाषादशन के संदर्भी को ले सकेंगे । 


१. राजस्थानी चित्र-परपरा शोप॑क लेख, वही, पृ० १३३-३४॥ 
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माक्सवाद में सौंदय्यतत्त्व के 
प्रतिमान और कआऋ्रायाम 


(फ) समस्या्रों का क्लासिकी सप्तयाम 
अतिमानित माकसंवाद के अंतर्गत पहुले-पहुल तो हम निम्नलिखित सौंदर्यबोधात्मरू 
समस्याओं पर विघार करेंगे :-- 
(१) भाव (आइडिया), (२) सॉंदयंवोध (सेंस ऑफ ब्यूटी), (३) वस्तु 
और रूप, (४) यथार्थता, (५) राजनीति, (६) नैतिकता, भौर (७) हमारे युग 
“का नायक ।/ 


(१) माक्सवाद के अनुसार (अ) भाव समाज के आधिक ढांचे (+'आधार”) 
एवं वर्गीय हितों के प्रतिबिव हैं। यह आधिक 
सित्ति या 'मूलाधार! है । 

(व) भाव वातावरण मे अभिव्यजना प्राप्त करते हैं । 
यह वातावरणात्मक भित्ति है । 

(स) भाव वस्तुओं के 'दर्बंण-बिब' हैं। मह जाव- 
मोमासात्मक भित्ति (ऐपिस्टेमोलाजिकल बेस) है। 


हमें 'निविकत्प भावों” की हीगेलियन भव्यता तथा आधिक तत्त्वों की मार्क्सीय 

संत्यता के दर्म्यान चुनाव करना ही होगा । 
(अ) भाव घुपरियठन के स्तंभ होते है । क्यों ये सुपरिगठन में पल्‍लवित होते 
: है जो स्वयं पदार्थ पर आश्रित है । अतएवं भाव भी वास्तविक होते हैं ! क्योकि 
आधार की रचना वर्मीय सबंधो से होती है और भाव सामाजिक वातावरण के दावे- 
दार होते हैं; इसलिए ये वर्गीम हित्तो के अग्रत्यक्ष और उदात्चीकृत रूप होते हैं । 
अतः भाव वास्तविक गौर वर्गीय हितो की अभिव्यवित होते हैं। जिस प्रकार 
श्रम सभ्यता में भोतिक उत्पादन करता है, उसो प्रकार भाव सस्कृति में बौद्धिक 
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उत्पादन । संस्कृति का क्षेत्र का के अलावा दर्शन, घ॒र्मं, विज्ञान, राजनीति, कानून, 
नैतिकता इत्यादि भी होता है जिसके फलस्वरूप सौदर्यबोधशास्त्र मे केवठ सुदर भाव 
ही नहीं, बल्कि नैतिक, धामिक, राजवीतिक, दार्शनिक विचार आदि भी ग्रहीत होते 
हैं। कला केवल कला के लिए नहीं हो सकती, क्योकि भावों के क्षेत्र व्यापक हैं । 

छेकिन भौतिक जिंदगी में उत्पादन का ढंग ही साधारणतया मनुष्यों की 
-बौद्धिक शिंदगी को निर्धारित करता है। अर्थात्‌ प्रत्येक ऐतिहासिक समय में भावों में 
"परिवर्तन, विकास और वृद्धि होती है। गुप्त-काछीन अजंता के भित्ति-चित्तों में तथा 
राजा संसारचंद्र कालीन कांगड़ा कलूम के चित्रों में, जातक-कथाओ में वर्णित बुद्ध 
चरित्र में कौर अश्वघोप के बुद्ध-चरित्र में, भरहुत-काछीन अर्द्धंनग्न अनेक लड़ियो से 
कि अलंकृता यक्षिणियों और मुप्त-कालीन गोल उभरे अंगों वाली, आवरणावगुठिता 
वयुक्षिणियों में जो बौद्धिक स्तर तथा कुशलता की सापेक्ष परिष्कृति मिलती है, वह 
भौतिक उत्पादन के औजारो की तरवकी (टेक्वालाजी )तथा सामाजिक सबंधों के परि- 
“बर्तन के कारण ही हो सकी है । भौतिक जिदगी में उत्पादन के ढंग का विकास भावों 
को भी उत्तरोत्तर श्रेष्ठता में परिणत करता जाता है। यहां हम पुन: एक पुर्वोक्त सूकत 
दोहराते हैं : 'नदोदित भौतिक संबंध जतता की चेतना में पहले नही भप्रविष्ट होते, 
“लेकिन नवोदित विचारधारात्मक संबंध पहले ही जन-चेतना में घर करने लगते हैं । 

अत: भौतिक सबंधो और वोदिक संबंधों में आपसी संबंध भी हैं । मनुष्यों की 
"भौतिक सक्रियता तथा भौतिक आदान-प्रदान अर्थात्‌ वास्तविक जिंदगी के साथ ही 
भावों, विचारों और चेतना की सृष्टि अंतग्रेंथित रहती हे । जैसे विद्यापति के युग की 
“राधा की भावनाओं को हम “कनुप्रिया' को राधा के साथ नहीं जोड़ सकते ।' 

(व) मनुष्य--वास्तविक और सक्रिय मनुष्य--ही अपने भावों, धारणाओं 
ओर विचारों इत्यादि के उत्पाइक है। अर्यात्‌ मनुष्य के आपसी संबंध वातावरण की 
“मृष्टि करते हैं। कला और साहिंत्य में यह वातावरण समाज से, कछाकृतियों से, 
पुस्तक-भंडारों से एवं कलाकारों के जीवनी से प्राप्त होता है। समाज का वातावरण 
वर्गीय अभिरुचियो से ओत-प्रोत होने के कारण तथा कलाकार का किसी वर्ग का सदक्य 
होने के कारण तथा कलाकृतियो का किसी विशेष ऐतिहासिक युग में प्रणयन होने के 
कारण भावों को दिशा भी इनसे सचालित होती है और बे इन्ही आदान-अ्रदानों के 
अभ्यस्त हो जाते हैं । लेकिन मनुष्यों की जोवन-क्रिया भी निश्चित मनुष्यों की होती 
है । ये निश्चित मनुष्य हैं जो दूसरे लोगों की कल्पना के भुताविक नही होते है; न ही 
अपने मनोनुकूछ होते हैं। बल्कि ये निश्चित हैं अर्थात्‌ जिस प्रकार ये भौतिक उत्पादक 
हैं, प्रभावोत्तादक है या सीमाओं के अंदर सक्रिय है, बहु कमोबेश उत्पादन-शक्तियों 
से निश्चित होता है | इसलिए ही कालिदास या भारवि के युग मे कोई भी केवट या 
किरात्‌ को नायक बनाकर चतुर्धीरत्व का उल्लंधघत करने की कल्पना ही नही कर 
सता था। छेकिन आज माइकेल मधुयूदन दत्त मेधनाद के, प्रेमचद होरी महतो के, 
नागार्जुन बढ्ण-बेटी मधुरी के या जगदीशचंद्र ज्ञानो के नायकत्व के स्थान पर केवछ 
-ब्राह्मण-क्षत्षिय नायक-नायिकराओं की ही प्रतिप्ठा का विचार तक नहीं कर सकते । अतः 
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भावों, विचारधाराओं तथा अभिव्यंजनओं की सोमा भी सामाविक वातावरण ते सीमित 
होती है भर उनकी ग्रहृत्ति प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष वर्गीय श्रवृत्त्यात्मकतामय होती हैं। 

पाले मावसे मे एरका बारण एक सुत्र में अताया है: “मतुष्पों की चेतना 
उनके अस्तित्व को निर्धारित नही करतो । इराके! विपरीत उनका सामाजिक ग्रस्तित्त 
उनऊी चैतना निर्धारित करता है ।/ यट्टा दो बातें घाहिर हैं--जैंविक पदार्भ से ही 
मानस का विकास होता है, और साधारव अस्तित्व के वजाय सामाजिश माह्वित्व ही 
चेतना का विकास कर सकता है। सामाजिक अध्त्तित्व मनुष्यों को पशुओं के 2स्तिटव 
वाली बन्य अवस्था से ऊँचे ले आता है; उन्हें सामाजिक दृष्टि से उपयोगी कामों का 
कर्त्ता बना देता है; उन्हें लाभदायक बोद्धिक उत्पादनों के लिए भी सक्रिय बता देता है 
तथा उनकी सामाजिक चेतना पर भौतिक राबधों के नियंत्रण छाग्रु कर देता है। इत 
चार कारणों से भाव वातावरण मे विशिष्ट अभिव्यंजना प्राप्त करते हैं । जरा महा 
भारत में बवणित धर्मे-युद्ध के वातायरण की अभमिव्यंजना को (पृथ्वीराज रासो' में 
बर्णित संयोगिता-अपहरण से उत्पन्न युद्ध के बात्राबरण अयवा भारतेंद्ु काव्य में छप- 
निवेगवादी आधुनिक अंग्रेज फीजों के वर्मा-युद्ध के बातावरण की अभिव्यंजना मे 
तुलना करें । यह अपर साफ़ नजर आ। जायेगा । स्थायी भाव में तो मौडिके परि- 
चेन लगभग नही हुआ है, ऊिंठु सामाजिक विक्राम-क्रम के साथ इंद्रिम-बोधों में 
परिप्फार ही गया है । 

(स) भावी की ज्ञान-मीमासात्मर भित्ति ही उन्हे चेतना की भित्ति प्रदान 
करती है । भौर चेतवा के छिए चेतन अस्तित्व गी भित्ति अनिवायें है। यदि अध्तित्व 
--खेतनायुकत अल्तित्वत--ही न हुआ, तो भावों को सृप्दि किस प्रकार होगी ? अत्तः 
मनुष्यों का अस्तित्व ही उनकी वास्तविक जीवन-प्रक्रि। है। जीवन चेतना के द्वारा 
विभित नही हवीवा (जीवन के अभाव में चेतना कहा मै आयेगी ? ), बल्कि चेतना ही 
जीवन के द्वारा नियमित हीतवी है । मनुष्य के इंद्रिय-्बोध का निर्माण एक-दो मद्॒प्यों 
का नही, निरपेक्ष चेतवा का नही, अमुर्त देवी वरदान का नही, 'अब तक के समूचे 
विश्व-इतिहास का फाम है (--माक्स ) । इसका तात्पर्य यह हुआ कि (क) झारवों को 
सुध्टि और आरंभ उस दत्वु पर भाश्ित है थी स्वर्य भाव नहीं है। और (प) 
सामाजिक विकास के साथ-साथ इद्रिय-बोध भी परिष्कृत होता रहता है। दृद्वात्मक 
भौतिकवाद दे! भात्रा से सुण में परिवर्तन के नियम के अनुसार भोवििक जगतू में 
विकास के फलस्वरूप जदिलताओ में वृद्धि होती है जिससे पदार्थे के नये गुणों का 
अभ्युदय होता है । मानव-अस्तित्व में ये नये गुण जीवन तथा मस्तिष्क हैं । इसीलिए 
हम वास्तविक और सक्रिय मनुष्यों, वथा जटिलतर होती हुई भोतिक शिदगी से अपनी 
छानबीन आरभ करते है और उनकी वास्तविक जीवन-प्रक्रिया की बुनियाद पर 
विचारधारात्मक संचयरों को प्रतिध्वनित करते हैं॥ भव. भाव उत्तरोत्तर स्थायी 
भावों, विचारों तथा विचारधा दराओ मे विकम्तित होते जाते है। और आधिक तत्त्व 


१, दें» (ए कास्ट्रीब्यूशन टू दि किटीक ऑक पोलिडिकल इकोतॉ्ी । 
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ओऔ जटिल से जटिलतर होते जाते हैं। इसलिए कछा और साहित्य, जिनका गहरा 
संबंध मनुष्य के इंद्रिय-बोध से है एवं जिनका माध्यम रूपमय है, सामाजिक परि- 
स्थितियों के सीधे 'प्रतिबिब' नहाँ, 'रूप-परिवर्तन' है । 
दर्पण में पडने वाले प्रतिविव घुधले हो सकते हैं; उनकी गहराई में अतर भा 
सऊता है; उनकी छवियों में परिवत्तेन हो सकता है। चक्षु-पटलत (रेटिना) पर 
पड़ते वाले छायालिख उल्टे हो सकते है। अतः "यदि सब विचारधाराओ में मनुष्य 
तथा उनकी परिस्थितियां कैमरे के पर्दे के छायालेखनों की तरह उल्टी ही छगती हैं, 
तो वे घटनाएं भी उनकी ऐतिहासिक जीवन-प्रक्रिया से उसी प्रकार उदित होती है 
जिस प्रकार चक्षु-पटल पर उनकी शारीरिक जीवम-प्रक्रिय से उत्टी प्रतिमाए बनती 
हैं ।** “अत. मनुष्य के मस्तिष्ड में बने हुए छायराभास (फंटम) भी आवश्यक रूप 
से उसकी भौतिक जीवन-प्रक्रिया के ही औदात्यपूर्ण तत्त्व हैं।”! यहा तक कि परी- 
“कथाओं, पशु-कथाओं और पौराणिक कथाओं में भी ये छायाभास-विचार दर्षण-विब 
या चक्षु-पटल-बिबों की तरह परिवर्तित रूप में मौजूद हैं। अतएवं भावों के लगभग 
सभी कल्पनामय आधार भी अदृश्य रूप में ऐतिहासिक जीवन-अ्रक्रिया पर ही टिक हैं। 
अतः वास्तविक अनुभवों एवं इंद्रियवोधों की परिवृत्ति के वारण मनुष्य 
साहित्य मे क्रमशः चिंतन के निष्कपे और जीवन के चित्र देते है। यह सत्य है कि 
आआदिज्ाव्य से छेकर आज के 'मुक्ति-प्रस्ंग” तक मनुष्य के इंद्रिय-बोधो में लगभग 
जैविक परिवर्तन नहीं हुआ है, छेकित सामाजिक विकास के साथ उनका परिष्कार 
ज़रूर हुआ है। यह परिष्कार अचानक नही, इतिहास के क्रम में हुआ है । संगीत के 
स्व॒रो का सुनना, चित्रकला के रंग्ो पर मुग्ध होना, भावों पर झूमना, पापाण-अतिमाओं 
नकी कोमलता का स्पर्श करना आदि सामाजिक विकास-कम में ही क्रमशः संभव हो सका 
नहै। इसलिए कला और साहित्य सापेक्षतया स्वाधीन है, लेकित समाज-निरपेक्ष नही । 
इसके अछावा मनुष्य का इंद्रिय-ब्रोध उसके सामाजिक विकास के पहले भी अपरिष्कृत 
रूप में विद्यमान था जो परिष्कृत होता चला आ रहा है और जिसे उत्तरोत्तर नये अनु- 
भव नया चितन प्रदान करते जा रहे हैं ॥ अत: सौदयंवोधशास्थ्रीय भावों की (इमेजों 
में) अधिकाशतः तो इंद्रिय-्बोधो की परिष्कृत छविया हैं, तथा कुछ चितनो से आप्त 
“इकाई'-विचार (कोर आइडियाज) भी हैं। इसके अल्यवा पुन. यह स्पष्ट हो जाता है 
कि काला और साहित्य सामाजिक परिस्थितियों का सीधा प्रतिवित्र नही, रूप-परिवर्तन 
है। इसका परिणाम यही होता है कि माक्म वादी कला में भाव तथा विचार समानधर्मा 
होकर आते हैं । उनकी परिणति विचारधारा तथा चिंतन के निष्कर्पों (>+बौद्धिकता) 
में भी हीती है। अस्तु सौंदर्यवोधशास्त्रीय भावों की विव-लडियां रूप-परिवर्तित, 
चितन से स्थिर एवं विचारधाराओ के दर्शन से स्थायी होती हैं जिससे इनमें वौद्धिफता 


न्तेथा विवेरण का भी समावेश युणात्मक ढग से होता जाता है | यह अधिमावा (मैंटा- 
ेग्बेज) का लोक है। 


“१. मार्क्स व एग्रेल्व : 'दि जमेव आाइडिओलॉजो', पु० १३-१६५ 
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(२) सॉदिय-बोध तथा सौंदये-यूगत की सनोवेज्ञानिक विधियों के 
मायसंवादी सौंदयेबोघशास्त्र तकरीबन विपिछयंध है | हीन कारणों में बेतना को भी 
गिनाकर बह इनके परिपाश्व॑ एवं परिणामों को ही उद्धाटित करता है । भस्तु । 

जैसा कि हम पहले दो-तीन थार कद चुके हैं कि भौतिक संगठन में परिवर्तेत 
अथदा विकास होने पर जदिछवाओं की वृद्धि होती है जिससे पदार्थ में गुपात्मक 
परिवतंन होते हैं और नये गुणों वा उद्भव होता है। दसी प्रकार आदिम अवहया 
से आधुतिक अवस्थाओं के विकास तम्म भगुप्य, कलाकार या सद्ददय (गंछात 
परिभाषा-सम्मत) तीनों बी चेतना तथा संवेदया में भी परिष्कार होता है। यो 
बण्ाकार अथवा सहट्दुदय जितना भी श्रेष्ठ होगा, उसका सौंदय-बीध उतना ही जटिक 
तथा वैण्विगक संयेदनाओं में गूंथता जाएगा । इन जटिठताओं के मनोवैज्ञानिक स्रोतों 
की छातबीन होनी चाहिए । 

हा, यह स्पष्ट है कि इंड्रियजन्य सॉंदम-्यरोघ वैयवितिक क्षमताओं पर भी' 
आश्रित है। जो कलाकार अमरावती के गोबुरों पर उत्कीर्थ हँस-माछाओं के रूप पर 
मुग्ध यही हो सकता, था कालिदास की उपमाओं के सौंदर्य की रस-धारा में नहीं डूर्व 
सकता, व कछाकार की इतिहासरथी संवेदना से शून्य-ला है। अतः कला-वस्तु के 
प्रति इंद्रिययोध की तीव्रता व्यवित की अपनो क्षमता पर निर्भर करती है। लेकिन इस 
वैमक्तिक क्षमता का विकास होता पाया जाता है यदि हम सामाजिक मनुष्यों वी 
ओर दृष्टिपात करें । वैयक्तिक एकॉतिकता को अलविदा देकर आने थाले सामाजिक 
मनुष्य--परिवार, यर्गं, जातिगत संस्कार, सौंदे्यत्मक परंपराओं मे पल्ले भनुष्य-- 
अ्षमामाजिक मनुष्यों से भिन्‍न हो जाते हैं। अतः साम्राजिक मनुध्यो में सौंदर्य-बीध- 
होता है और वे अपने संस्कारों को विकसित करके उन्हें ग्रहण कर सकते हैं । क्योंकि 
'पाच् इद्वियों का निर्माण तथा परिष्कार व्यक्तियों ने नही, आज तक के विश्व-इतिहास 
ने किया है, अतः सामाजिक भनुष्यों के सौदर्य-बोधों का भी स्तर बदलता जाता है । 

साम्राजिक मनुष्य---कछाकार तथा सहृदय दोनों--मानव्रीय ऐंदिकताओं की 
समृद्धि भी करते हैं। वे केवल पांचों इंद्रियो को ही नही, “बौद्धिक बोघो! तथा 'व्या- 
चहारिक योधो/ को भी क्रमशः विकसित करके अपनी बर्बर और वन्य श्रवृत्तियों को” 
भी मानवीय बोधों में परिवर्तित कर देते हैं चाहे वह रति हो, या जत्ताह, या घृणा, या 
भय । वे पंच इंद्रियों +-बीडिक बोधों --व्यावहा रिक बोधे के योग से केवछ मानवीय 
बोधो का ही संचमन नहीं करते, बल्कि उनमे ही मानवता--मानव जीवन की 
संपूर्णता--का अधिबास भी करा देते हैं। इस अकार वस्तुओ के परिवेश में सौदय॑- 
वोधों की समृद्धि होती जाती है। इसका परिणाम यही होता है कि केवल सामाजिक 
जिंदगी तथा उपयोग की वस्तुएं, जैसे अछकार, श्ंगार-प्रसाधन, वस्त्त, देनेदिन जीवना 
के उपयोग की वस्तुएं ही नही, प्रकृति भी मानवीय बोधों की ग्रहण करके मानवीकृत 
(हा मेनाइज़) हो जाती है ( भत: सौदयं-बोघ, बस्तुओं तथा प्रकृति दोनो को मानवीय 
बना देते हैं। इसका परिणाम यह है कि वन कांतारों की शोभा, निरुधरी का जछू- 
तरंग-संगीव, कीकिल की रसीली ध्वनि, कुंजर का झूमता आदि आज भी हमारे 
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'आँचलिक' काव्य में मानव और प्रकृति की कांत-मैत्नी स्थापित किये हैं। 
अर ६ अं न 
एंगेल्स ने सौंदर्य-सूजन की सब से पहली समाजशास्त्रीय शर्ते उस युग से 
मानी जब वनमानुपों के चौपायेपत का विकास होकर उनसे मनुष्यों का आाविर्भाव 
हुआ और--“जब हाथ स्वतंत्र हो गया' | हाथ केवल परिश्रम का उपकरण हद नहीं, 
श्रम का परिणाम भी हुआ | मानवीय हाथो ने ही उत्कर्ष की भव्य ऊंचाइयां प्राप्त 
.की और सुंदरतम सौंदयय-सृजन किये; हाथों ने ही घनुप-वाण तथा स्पुतनिकों और 
अपोलोन्यानों का निर्माण किया; हाथों ने ही गोम्मटेश्वर की भीमकाय प्रतिमा गदी, 
हाथों ने ही तानसेन का मृगमुग्ध कर लेने वाला सितारबादन किया; हाथों ने ही 
कांगड़ा के चित्र बनाये, और हाथो ने ही “राम की शवित-पूजा' लिखी । अतः हाथों 
में सौंदयं-सृजन की बाह्य प्रक्रिया, कौशल समेत, प्रतीक बनी । है 
लेकिन हाय ऐतिहासिक विकास भी हैं। हाथो का शित्पी मनुष्य ही सौदयें- 
सृजन करता है। यह सौदय-सृजन मन, बुद्धि तथा हाथों के द्वारा होता है। इसके लिए 
उसे जीवन और अवकाश चाहिए अर्थात्‌ उसे जीवन की स्थूल व्यावहारिकताओं से 
छूट मिलनी चाहिए; नहीं तो उसकी इंद्रियां जीविका जुटाते-जुटाते ही कुढित हो 
जाएंगी । अतः सौंदयं-सृजन के लिए समाज में आथिक खुशहाली होना प्रमुख शर्त 
है। दूसरी शर्त सौंदय-सरजजंक का सौंदयं-ग्राही होना है। घोर दरिद्रता में पिसती रे 
जनता न तो भवभूति के “उत्तररामचरितम्‌” को समझ सकती है, न अमृता शेरगिल 
के चित्रों को। घोर भुखमरी में ग्रस्त जन के वीच कलाकार (परिष्कृत रुचियों 
बाछे) भी आत्मनिर्वासित हो जायेंगे । इसी प्रकार एक सुनार सोने के आभूषणों की 
पच्चीकारी या नख-शिख अलकृता राधा की अछौकिक छवि की परवाह न करके 
उनके वाज़ार-मूल्य को ही जांचेगा । 
जब सामाजिक खुशहाली और सौंदर्य-ग्राही परंपरा के बीच संवेदनशीछ 
मनुष्यों में से कलाकार होगे, तभी महान्‌ सौंदर्य-सूजन संभव होगा। लेकिन इसके लिए. 
एकाग्रता की ज़रूरत है। एकाग्रता सर्जनात्मक श्रम-संभाजन के द्वारा ही मुमकिन है 
भौतिक ज़िंदगी में ऐसा नहीं होता कि बिना सौंदय-बोघ को विकसित किये ही कोई 
फौजी सिपहसालार या कोई महाजन दिनभर धंधा करे और रात को कवि बन जाये। 
यह उदाहरण मावस ने पेश करते हुए कलाकार के लिए भी श्रम-विभाजन की 
आवश्यकता प्रदर्शित की है। श्रम-विभाजन के कारण ही सौदयं-सृजन भिन्न-भिन्न 
मनुष्यों के बीच हसतातरित्त किया जाता है; नहीं तो सभी एकसाथ महानाविक, 
सिपहसालार, महाजन आदि न हो जायें ? अतः कलाकृतियों के रूप में सौंद्य-सृजन 
हस्तांतरित किया जाता है। सौंदय्य-सृजन वैयक्तिक होते हुए भी सामाजिक चेतना 
का ही भ्षंश है। 
सामाजिकता बोर 'वस्तुगतकरण' (अब्जेक्टिवाइजेशन )---अर्थात्‌ वस्तुओं की 
समृद्धि और सभी वस्तुओं के बोधो का विस्तार--के कारण जिस प्रकार सौदर्य-बोध 
में सानवीय घोध तथा इंद्रियों को मानवता की स्थापना होती है, उसी प्रकार सौदयये-- 
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सृजन में भी वस्तुगत सामाजिक जीवन से ऐंद्रियता विकसित होती है--मैंसे रुप- 
सौदये के प्रशंसक छोचन, संगीतप्रेमी कर्ण-कुहर, या सुपर प्रदान करने वाली इंद्ियां। 
“इसलिए सेद्धातिक तथा व्यावहारिक दोनो प्रकार शी मानवीय अस्तित्व के वस्तुगत- 
करण या हेतु ममुध्यों की इंद्रियों को मानवीय बगाना तथा मानव एवं ध्रहृतिक 
जीवन की विस्तृत समृद्धि के अनुरूप मानवीय इंद्रियो की सृष्टि गरना है ।/! अतएंव 
सीदयं-मृजन पे: सामाजिक तथा बर्तुयत परिवेश में सृजन तथा मानवताकरण, दोनो 
ही शामिल ही जाते हैं। मानवीय सृजन ममुप्यों के अछावा प्रश्ति के अन्य पु, 
पक्षियों, फूलो, वसतुओ को भी ग्रहण करता है, शारीरिक आवश्यकताओं से मुक्त 
होता है और सार्वभौम होता है। इसके कारण यह चयव--सौंदय्य-चयन--इंट्रिय-बोधों 
की ऐंद्रियक रागात्मकता से अनुरंजित होता है 

(३) अवसर वस्तु को विपय-वरतु काया अंग मान लिया जाता है जबकि 
चस्तु का तात्पर्य कछा के विशिष्ट तत्त्व (स्पेसिफ़िक्स) हैं। हीगेल ने सोंद्यंवोधधास्त्त 
बे यास्तविकता (सब्सेंसियेलिटी) की अंतःश्रेणी ( ५- वे टेगरी ) में रखकर उसे कांट की 
असंग्रतियो से बचा लिया, छेकिन अन्य समस्याएं पेश कर दी। (यहां से हम स्पप्टतता 
के लिए कांटेंट के लिए तत्व का तथा 'आबजेक्ट'ं के लिए वस्तु का प्रयोग करेंगे) । 

“हीगेल मे किसी वस्तु के तत्त्वों को आत्मात्मक द्रव्य मे समझा णो, अपूर्णतया 
लेकिन निश्चित तौर पर, वस्तु के रूप में प्रकट होता है। कहा जाये कि वह रूप के 
माध्यम से 'झिलमिलाता' रहता है। भोतिकवादियों ने सौंदर्यवीधशास्त्--विशेषकर 
सुदरता--की अपनी परिभाषा में तत्वों की हीगेलियन व्याख्या को अस्वीवार कर 
दिया भौर उसे या तो वस्तु के उपयोगिता जैसे ग्रुण में स्वीकार किया, या फिर 
उसकी साधारण विशेषताओं जैसे व्यवस्था, अनुपात, ताल, संतुरूम आदि मे वर्गीक्षत 
'विया*““यहू तय है कि स्वभावतः सुंदरता और उपयोगिता गलवांही डाले रहती 
हैं और अतर्सबधितव हैं, लेकिद उपयोगिता सुंदर का विशिष्ट तत्त्व नहीं है (/* 

तत्त्व तो प्रत्येक वस्तु के होते हैं। मत कलात्मक सौंदर्य के भी तत्त्व होगे । 
कलात्मक सौदर्य का सृजन भी होता है, तथा आशंसा भी । अतः विषय-वस्तु तथा रूप, 
दोनो ही एक द्वंद्व-इकाई हैं ॥ इन सभी तत्त्वों मे कलात्मक तत्त्वों की कोई विशेषता 
भी है; तथा इन सबके अंतराऊ को गूंथता हुआ कोई मूछ तत्त्व भी है । 

कलात्मक तत्त्वों की विशेषता वस्तु के प्रति मानवजीवन का प्रक्षेपण 
(प्रीजेबशन) है ! अपने जीवन की वूर्गता, व्यवस्था, अंगन्माधुयें, दृष्टि, भाव-लोक 
आदि के अनुरूप मनुष्य प्रकृति तथा जगत्‌ का मानवताकरण (हम, मेनाइजी शन ) करता 
है । अत्त: जीवन की पूर्णता और समृद्धि इनकी विशेषता है । 

केकिन कलात्मक सौदर्य अन्य तत्त्वों मै इस वात भें भिन्‍न है कि उसका सर्बंध 


७. माउसें : 'इकॉगामिक एड फ़िलोॉंसफ़िक मैनृस्क्रिप्टूस ऑफ १८४४, पृ० १०८। 
९ अलेक्शइर बुरोव : “टू मेजर प्रॉब्लेम्स ऑफ माक्सिद एस्थेटिक्स', सोवियत लिद्रेचर, न० ३, 
१६५७ ६ 
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मानवीय रागों से होता है। अतः इन तत्त्वों में से मूल तत्त्व उसका 'राग्रात्मक 
च्तत्वा है हे 
अस्तु जीवन की पूर्णता तथा रागात्मक तत्व ही कलात्मक सौंदर्य के “विशिष्ट 
न्तत्त्व' एवं 'तत्त्वाधार' हैं । 
कलात्मक सौंदर्य भिन्‍न-भिन्‍न कराओ में जो प्रक्षेपण करते हैं, वह मानव 
की सृजनात्मक शक्तियों की पूर्णता को ही प्रकट करते हैं जो विश्व-गढने के साध- 
साथ विकसित होती है । 
क्रम, या व्यवस्था-तत्व कविता में भाव, अनुभाव, संचारी, स्थायीभाव के 
-सयोग से रस-मिष्पत्ति करता है; शिल्प में आलंवन (रिपोज्ठ), छावण्य (ग्रेस) तथा 
रमणीयता (फेसिनेशन ) से पूर्ण होता है; चित्रकला में रेखा, रग, सयोजन से सुदर 
“चित्र रचता है । अनुपात-तत्त्व कविता में हृदय-पक्ष तथा बुद्धि-पक्ष का संतुलन लाता 
नहै, चित्रकला में तीन आयामों के द्वारा स्वाभाविक अवलोकन देता है; शिल्प में अंग 
रचना की आदर्श जीवंतता या भावोत्कर्प (यूनानी अपोलो, या सातवाहन-कालीन 
नटराज) उभारता है; कथा-साहित्य मे रस, वस्तु एवं नायक के संतुलन से समाज का 
प्रतिविव प्रस्तुत करता है। ताल-तत्ब कविता में भावों के उतार-घढ़ाव को ताल-तुक, 
दोनों से अभिव्यंजित करता है; चित्रकला में रंग-भरावों, झीने-ओढ़ाने द्वारा विद्युत्तरंगें 
'पैलाता है (वान गोग, रेनोएं या अमृता शेरगिल, निकोछास रोरिख के चित्र); शिल्प 
में विशिष्ट अंग-मुद्राओं द्वारा समामुभूति (इम्पेयी)उत्पन्त करता है; कथा-साहित्य में 
घटनाओं और पात्रों के चरित्न के उतार-चढ़ाव द्वारा मथित भाव-सरिता को प्रवाहित 
करता है | विषय-वस्तु का तत्त्व चित्रकला मे रुबेंस के देवी-देवताओं के आलेखन से 
लेकर, डिलाक्रोएक्स के राजनीतिक चित्रों, रेंत्रा के छवि-चित्रों, गागिन के ताहिती के 
लोक-चित्रों तथा पिकासो के आदिम-चित्रो तक का समावेश कर सकता है। शिल्प में 
चह एक “विशिष्ट! मुद्रा पर अपना कौशल न्योछावर कर देता है; कविता मे या तो 
“स्वयं कवि की पहलो वाणी, या कवि तथा श्रोता की दो वाणियों, अथवा कवि, श्रोता 
आर ममाज की तीनों वाणियों को मुखर करता है (दे० इलियट) । 
कला और साहित्य में विपय-वस्तु अंतर्वाह्य का संगम है। भावसंवादी 
'सौदयंत्रीघशास्क्ष कल्य, विज्ञान, दर्शन, राजनीति, धर्म, नेतिकता आदि को एक ही 
सामाजिक चेतना के भिन्‍न रूप मानता है। अतः कला की विपय-वस्तु ये सभी 
चेतनाएं हो सकती हैं। पहले भी काव्यों में दार्शनिक चिंतन, धर्म-संस्थापन, नेतिक 
आदर, सौंदयं-भाव, विधि-पालन, कामोह्दीपन, समाज-चित्रण आदि के विचार प्रत्यक्ष 
नया अप्रत्यक्ष रूप में विद्यमान रहे हैं। लेकिन इनका एक रहस्य रहा है--ये बौद्धिक 
था अकलात्मक अभिव्यक्ति न होकर सौंदर्यात्मक अभिव्यजना रहे हैं। अर्थात्‌ इन 
चेतनाओं ने सामाजिक मनुप्य के ससार की विशिष्ट प्रतीकात्मक छवि आंको है 
जिसमे संबंधों की समृद्धि तथा असंख्य भावो का जगत झिलमिलाता है । 
कला और साहित्य में बुनियादी विषय-वस्तुएं लगभग ,वही होती हैं, चाहे 
जो भी संस्कृति हो। जन्म और मृत्यु, प्रेम और घृणा, ईर्ष्या और सहानुभूति, 
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वेपक्तिक राधर्ष, यर्गीय अनुभव, थिजय और पराजय, आदि सामाजिक अनुभवों तमा 
मनोवैज्ञानिक स्थिरताओं से गुंये रहे हैं। सामाजिक अनुभवों का गुणक ही वस्तुओं 
को प्रत्येक ऐतिहासिक काल के अनुसार बदलता तया परिवर्तित करता है । 

अतः विपयवस्तु कहा अथवा कलछाऊकृति का सब से प्रधान तत्त्व है। कठा के 
तत््वो में विश्विष्टता--रागात्मकता कौ--हुआ करतो है । कला में तत्व, शरनेशर्नेंः 
और साथ-साथ, रूप मे भी परिवर्तित होते जाते हैं। क्रम, अनुपात, संतुलन आंदि 
रूप-संस्थापक हैं। यदि इमेजरी तथा भाव साहिस्य में कविता से लेरूर उपन्यास तथा 
माठकों के रुपों का विकास करते हैं, तो ध्वनि तथा ताल मह्दाकाब्य की ओोजत्विता, 
रंगो की जीवतता और मूर्तियों की मनोहरता की उद्भावता करते हैं। स्वरूप भी 
युगो के अनुरूप बदछते तथा विकसित होते हैं--कविता का नाटक में मिवास आदि 
युग से कृषि-युग के प्रवर्तन के कारण हुआ; काव्य और नाटक का उपन्यात्ों में 
विकास औद्योगिक क्राति से उत्पनत मध्यवर्ग को स्थापना से हुआ तथा कविता में 
मुक्तछंद की कविता की प्रतिष्ठा प्रजात॑त्न-युग की देन है। यह सूजन भी ऐतिहापिक 
परिवर्तेन तया विकास्त कौ अनुकृति हुआ करता है। रूप की विवेचता हम बाद में 
करेंगे। 

(४) मार्दसीय सोदर्यवोधशास्त्र में हीमेल के आत्मगत आदर्शवाद से नितांत 
पिन मानवीय ययाएयं' का प्रादुर्भाव है। वस्तु के प्रति एक अहम रवैया ही मानवीय 
यथार्थ है जिसमें मानवीय फ्रिय्य तथा मानवीय सहनशौलता, दोनों ही शामिल हैं । 

वस्तु के प्रति खास रवैये के कारण द्वंद्ात्मक भौतिकवाद 'वस्दुगत यथार्थ” 
का प्रतिप्रादन करता है। आत्मंग्रत यथार्थ के विपरीत तादृश्‌ वस्तुगत यथार्थ की 
प्रतिष्ठा में हीगेल, छाँक, बर्कछे की असंग्रतियों का परित्याग तथा द्वीग्रेल के ढवंद्वात्मक 
पूर्ण का अंगीकार और जाजं भूर तथा मीनांग के कुछ दृष्टिकीणों की भी स्वीकृति है । 

हीग्रेलियनो के आत्मगत यथार्थ में ब्रह्माड विचारों का श्रह्माड है; और जो 
कुछ भी भत्वित्वमान है, वह विचारों का ही एक पक्ष है। जो कुछ भी अस्तित्व 
रखता है उसे मस्तिष्क या विचार होना चाहिए; या कम-से-कम उसको अ्रकृति वही 
होनी चाहिए जो मस्तिष्क या विचारों की है। अतः अस्वित्व रखने के लिए वस्तु 
नही, विचार होना अनिवार्य है ( यह स्थापना तो इंद्रिय-बोध, मनोव॑ज्ञानिक अत्यक्षी- 
करण और वहिरंग सामान्‍य अनुभवों के विपरीत होकर विचारों के द्वारा ही ब्रह्माड- 
रचना की अतार्किक रचना है जो आज के युग में नामंजूर होगी । 

कुछ ययार्थवादी सिद्ध करते हूँ कि 'संवेदनात्मक अनुभवों” को जो छुछ प्रत्यक्ष 
ज्ञान होता है, वह किसी भी प्रकार से ज्ञाता के मस्तिष्क पर आश्रित नहीं हैं। 
जिसका प्रत्यक्षीकरण किया जाता है बह एक भीतिक वस्तु है--यचपि यह प्रत्यक्षो- 
करण आंशिक या भ्रामक हो सकता है । 

यह दृष्टिकोण भी एकांगी है। हम जिसका प्रत्यक्षीकरण करते है वह भौतिक 
वस्तु न होकर इंद्रिय-गुणक' (सेंस डेटम) हैं। ये इंद्रिय-युणक कुछ गुणों के लिए द्रप्टा 
के मस्तिष्क, ज्ञार्नेंद्रियों तथा स्नाथुओं पर निर्भर करते हैं। ये संवेदनाओं को तत्क्षण 
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पता लग जाते हैं--) जैसे कमल के फूल और हंस का इंद्रिय-गुणक (श्वेत) रंग 
होगा; वीणा के संगीत और वांसुरी का इंद्विय-गुणक ध्वनि होगी; रजनीगधा और 
कस्तूरी का इंद्विय-गुणक गंध होगी, रेत और इस्पात का इंद्रिय-गुणक स्पर्श होगा। 
' अतः रंग, शब्द, गंध, स्पर्श आदि की सवेदना तत्क्षण होती है और काछांतर में 
ये भोतिक वस्तुओं के पहचान-चिह्त हो जाते है । अतः प्रत्यक्षीकरण स्वयं में वस्तु 
नही है--उसी प्रकार जिस प्रकार रंग, शब्द, गंध आदि स्वयं मे इंद्रिय-गुणक तो है 
लेकिन सवेदना (सेंसेशन) नही । अतः ये इद्विय-युणो के सरल विचार हैं जो मस्तिप्क 
में सरल भावों के रूप मे मोजूद रहने के बजाय मस्तिष्क के लिए वहिरग हैं और 
इसकी (मस्तिष्क की) सीधी समझ (एप्रिहेंशन) के लक्ष्य है। बट्रंड रसेल ने इनको 
स्पष्ट करके लॉक तथा बकंले की धारणाओं से इस अतर का उल्लेख किया। 
इंद्रिय-गुणक और भौतिक वस्तुएं सारूप नही हैं। यदि हमारे सामने अब- 
लोकितेश्वर की एक मूर्ति रखी जाये तो उसका जो भाग जिस कोण से दियाई दे 
रहा है वह पूर्ण सतह का द्योतक नही है। यह भौतिक वस्तु (पापाण-प्रतिमा) बेवल 
कुछ स्थान ही नही घेरती अपितु काल मे भी व्याप्त है। अतीत मे इसे किसी शिल्पी 
ने रचा होगा, इसकी कछा-सौंदर्य की विलक्षणताएं होंगी, शुग-काल के इतिहास की 
'कई घटनाओं के बीच यह स्थिर रही होगी, तथा भविष्य मे भी रहेगी । अतः हम 
इसका एक लघु क्षण देखते हैं । इसके अछावा इस मूर्ति की सतह केवल भूरे रंग की 
ही नही, कठोर और ठंडी या भुरमुरी तथा गर्म भी हो सकतो है । अतः दर्शन, स्पर्श 
आदि स्थूल इंद्रिय-बोध इससे जुड़े हैँ । छेकिन देखना, सुनना, सूंघना, छूना, आस्वादन 
के इंद्रिय-गुणकों के अलावा अनुभूति, चिंतन, ध्यान, इच्छा, क्रिया, प्रेम, प्रशंसा आदि 
“भी हैं जो वैयक्तिक होते हुए भी सबमें समान होते हैं। यही से 'यधा्यता की बरतु- 
गत प्रकृति! तथा 'यथा्ंत्ा की कलात्मक प्रकृति' के अंतर का भेद खुलने पता है; 
अर्थात्‌ यथार्थ मे 'मानवीय यथार्थ! का समावेश हो जाता है । 
उपयुंवत निरूपण में भी एक भ्राति है। इसके अनुसार हमारी सीधी समझ 
की वस्तुएं अवलोकितेश्बर की प्रतिभा या कजंता के चित्र या धूमिल की कविता- 
'लिपि न होकर इंद्रिय-गुणक हैं अर्थात्‌ वे वर्ण, स्पर्श, स्वर हैं। यह कैसे होगा ? हम 
किसी के प्रत्यक्षीकरण मे मानवीय संबंध कायम करते हैं, और इंद्रिय-गुणक एक ओर 
तो उन संबंधों द्वारा परिवर्तित एवं विकसित होते हैं तो दूसरी ओर ऐंद्रियकता को 
तीव्र करते हुए वस्तुओं का अभिव्यवत (कला में) प्रत्यक्षीकरण अभिमंधानित (कंडी- 
शत) करते हैं। चाहे पांच इंद्वियों से अनुभव किया जाये, चाहे मस्तिष्क का उप« 
योग किया जाये, चाहे. प्रत्यक्षीकरण किया जाये, या चाहे चितन किया जाये, इंद्रिय- 
बोधो तथा भस्तिष्क-चितनों दोनो में ही हमारी चेतना सत्रिय है और हमेशा उस 
“वस्तु के संपर्क मे है जो 'हम से” (अवरमेल्फ) कुछ अन्य है। किसी ज्ञात वस्तु के 
बिना जानने की क्रिया, या किसी निर्णय हेतु वस्तु के बिना निष्कर्ष की क्रिया कंने हो 
सकती है १ जी० ई० मूर तथा आस्ट्रियन दार्भनिक मीनाग (१7०४४: १८०५३- 
१६१६) की भी स्थापनाएं ययाथंत्रा के वस्तुगत मत से मेल खा सकती हैं । 
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(५) माउसीय स्रौंदर्यवोधणशास्त में राजनीति-दर्शन तथा कछा का विल॒शग 
संबंध है । 

ब्लुशली के अनुसार राजनीति में राज्य के संचालन फे &ग, करियात्कक 
दृष्टि से उसके व्यवहार आदि का प्रत्निप्रादन द्वोता है; तथा राजनीति-विज्ञान का 
संबंध राज्य फे आधारभूत तत्त्वों, उसकी आवश्यक प्रकृति, उसके वास्तविक स्वष्टपीं 
तथा घिफास से है । यह परिभाषा काफी मास्य है। गेटेल ने राजनीतिशास्प के क्षेत्र 
दो तीन भागों में बांटा है--(१) ऐतिहासिक (विविध शासन-प्रणालियों वो 
अध्ययन), (२) संद्धांतिक (राजनोति-दर्शन), और (३) व्यावहारिक | राजनीति 
से क्रियात्मक राजनीति का भाव रक्षित होता है ! राज्यों के विभिन्‍न दर्लों के नेता 
एवं कार्यकर्ता 'रागनोतिन्ष! कहलाते हैं, एप पयनीधिशात्व के अध्येता राजनीतिश 
न कहलाकर “राजनीतिशास्प्र-विश्ञारद कहलाते हैं। अतः हमें राजनीतिशाप््त और 
शजनोति के अंतर को ध्यान मे रपना होगा । 

कला और साहित्य में 'सौंदर्य/ के आधारभूत तत्त्वों का निर्धारण, उनका 
नसुंदर के प्रति विकायगील दृष्टिकोण, उनका यथायें से सबंध एवं सामाणिक जोवन में 
उनकी भूमिका आदि का श्रतिपादन होता है। 

राज्य के आधारभूत तत्त्वों में से भूमि, जनता, संगठित समाज और सा्वभौम 
सत्ता जरूरी है। कला का प्राणस्रोत जनसभुदाय और उसकी चेतना (मिक्में 
राजनीतिक चेतना भी शामिल्न है), और स्वरूप-क्षोत सामाजिक संबंध हैं । भूमि 
पर बसा जनसमुदाय यदि राज्य के स्वरूप और विकास को गढ़ता है तो साथ ही 
साथ सांस्कृतिक पैटर्न भी वुनता जाता है जिसके अनुसार ही सुंदर के प्रति दृष्टिकोण 
“परिवर्तित तथा विकसित होता है। राजनीतिशास्त्र समाज-संबंधों और राज्य-घर्म 
की विवेचना करता है; कला में भी सामाजिक संबंधों तथा यथाये के प्रति कछात्मक 
"पवियारों की विवेचना होती है। भथ कला और राजनीतिशास्त्र के संबध में हम तीन 
सूत्रों को स्पष्ट कर सकते हैं-- 

(क) एक ही सामाजिक चेतना के दर्शन, नैतिकता, कला, राजनीति भादि 
व्वाले भिन्‍त-भिन्‍न स्वरूप अंतसंबंधित हैं और इनमें बहुत बातें समरूप हैं । ये एक ही 
आम्राजिक चेतना के विभिन्‍न रूप हैं ) अतः कला और राजनीतिशास्त्र मे कई बातो 
मे समरूपता है। अंवर््रधित द्ोने के कारण दोनों का समसामथिक विकास भी होता 
है । कहा प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष ढंग से राजनीति को ग्रहण करती है । 

(ख] कला और राजवीति एक ही 'वस्क्रतिक पूर्ण' के भाग हैं। बत. कछा 
को 'ृर्ण' अंकित करने के लिए केजात्मक ढंग प्ले राजनीति, दर्शन, धर्म, नैतिकता 
आदि का धारण करना चाहिए । लेकिन कछा और राजवीति का सबंध दंद्वात्मक 
है । ये दोनो विपरीतों की एकता हैं। अतः कलाकृतियों मे कल्मत्मक गुगो और 
राजनीतिक विचारों की संगति होनी चाहिए । हमे कछा मे राजनोतिज्ञों की 'पोस्टर 
और नारों वाली' धारा का अवश्य विरोध करना है; हमे कला मे कलात्मक रूपो 
की रक्षा के लिए भी कठिबद्ध रहना है; और हमें कला में प्रगतिशील विचारों की 
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रक्षा के लिए भी दृदप्रतिन्न होना है क्योकि इन दोनों के मध्य इंद्र चलता रहता है। 
(ग) सामाजिक संबंधों के वदलने के साथ राज्य के स्वरूप बदलते रहे हैं 
ओर उनकी प्रकृति में विकास होता रहा है । इसी प्रकार बला के विचार और 
स्वहवप भी बदलते तथा विकसित होते रहे हैं। सामाजिक संवधों के वर्गीय होने के- 
नाते संभी संस्कृतियां तथा आधुनिक साहित्य एवं कछा किसी न किसी वर्ग या 
राजनीतिक विचारधास से संबंध रखती हैं। समाज में जब तक वर्ग रहेंगे तब तकः 
वर्ग-भेदों से ऊपर उठी हुई कला हो ही नहीं सकती। कोई भी ऐसी कछा ओर 
साहित्य नहीं है जो राजनीति (-घास्त्र) से जुदा हो, या उससे पूर्णतया असंपृक्त' 
होकर उसके समानांतर चल रहा हो । आधुनिक युग मे जब वर्ग और उनके राज- 
नीतिक दल, दोनों ही मौजूद हैं तव साहित्य और कला भी राजनीतिशास्त्र से संलरन 
होंगी । यहां भी हमें 'राजनीति! और “राजनीतिज्ञ', तथा “राजनीतिशास्त्र' भौर 
“राजनीतिशास्त्र-विशारद' के बीच अंतर कायम रखना हो होगा । कला और साहित्य 
कुछ राजनीतिज्ञों की राजनीति को ग्रहण नहीं करते वल्कि दो विरोधी वर्गों के 
राजनीतिक दर्शन से ओतप्रोत रहते हैं ॥ ये अलगावगुक्‍त्त कुछ राजनीतिज्ञ व्यक्तियों 
की चालों का शतरज नहीं हैं। माओ-त्मे-तुग ने यह स्पष्ट करते हुए येनान में कहा 
था: “जब हम कहते हैं कि कला ओर साहित्य राजनीति के अधीन है, तव हमारा 
प्रयोगन बर्ग-राजनीति और जव-राजनीति से है, न कि कुछ राजनीतिज्नों की तथा- 
कथित्त राजनीति से । चाहे क्रातिकारी राजनीति हो, या प्रतिक्रांतिकारी, दोनों ही दो 
विरोधी वर्गों के बीच के संघर्ष का प्रतिनिधित्व करती हैं, न कि अकेले व्यक्तियों के 
व्यवहारों का ।7* 
आधुनिक युग में दो बातें साफ हुई--एक : इतिहास में पहलो दार सड़क 
को साधारण मनुष्य राजनोति में आया और पहली दार साहित्य तथा कला में भी 
उसकी भ्रतिप्ठा हुई | अत: राजनीतिक चेतना सही अर्थों मे वर्गं-राजनीति और जन- 
राजनीति तक फैली । दो : वर्ग-संघर्प की तीद्रता ने मेहनतकशों और किसानों (और 
कम्युनिस्ट देशी मे फीजियों) को अगली पंवित में निर्णायक बना दिया है। अतः इस 
गरुग के राजनीतिक दर्शन और राजनीतिक कारंवाई का मकसद यर्म-संधर्ष द्वारा 
श्रमिक-र्ग को शक्ति की स्थापना है । अर्थात्‌ क्रियात्मक राजनीति संघर्ष द्वारा शक्ति 
पर कब्जा करना चाहती है, तथा राजनीतिशास्त् इस ऐतिहासिक क्राति के लिए दर्शन 
पेश करता है। मावसंवाद के अनुसार वियात्मक राजनीति का नेतृत्व तो एक सर्वहारा- 
पार्टी करेगी तथा दर्शन की पृष्ठभूमि माक्संवाद होगा । इसलिए (विशेषकर कुछ 
कम्युनिस्ट देशों मे) जनता का मतलब दःम्युनिस्ट पार्टी अयवा संपूर्ण तयाकथित बर्ग- 
विहीन जनता का नेतृत्व करने वाली सशोधनवादी कम्युनिस्ट पार्टी की नीतिया हैं । 
साम्यवादी देशो में वर्गों को स्थिति जटिस होती जा रही है, लेकिन अन्य यूरोडीय 
देशों भे “यूरोसम्युनिज्म' उभर रहा है॥ अतः विभिन्‍न देशो में हम इस सिद्धांत को 





१. भाओ-स्ते-तुय : 'ऑरॉन्चम्म ऑँड कार्ट एड विद्रेयर! (भारतोर सस्टरघ, १६२२), १० २६। 
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ज्यो-का-त्यों छागू मही कर सकते। पार्टी के फ्री कार्यक्रम झभी भी जीवन रो 
स्थान भही ग्रहण कर राकते; थार्टी-फार्यक्रम कभी भी साहित्य और बहछा में यवायं- 
बाद का स्थान नही छे सकते । इस तस्य को सोवियत तथा चीनी लेयक (एह्रेनवर्ग, 
माओ-सुन) भी मानते हैं। मावसेंयादी राजनीति-दर्शन के अनुसार कछा और सादित 
को जनता की किस्मत से जुड़ा होना चाहिए; उन्हें ऐतिहासिक भौतिकवाद के नजरिये 
से जीवन कै ऐतिहासिक विकास का दर्शन करना चाहिए; उन्हें नये समाज के निर्माण 
के लिए ब्यटिबद्ध द्वोना चाहिए ओर उन्हें प्रतिक्रियवादी विचारघाराओं से कभी मेल 
नहीं करना चाहिए। ये घार तत्त्व ही साहित्य में वार्टो-चेतना के आधार माने डा 
सकती हैं ।' 
माकसवादी सौंदर्य-दर्शन भी साहित्य और कछा के ये उद्देश्य मानता है । यह 
कछा को विशाल जनता के लिए मानता है; यह काछा द्वारा नये समाज के निर्माण 
का संदेश देता है और प्रतिक्रियावादी विचारों का रहस्योद्घाटन करके प्रगतिभीर 
विचारों को भनुष्यता की निधि बनाता है । इसलिए यह स्पष्ट है कि कला के उद्देश्यों 
और राजनीतिक-सामाजिक कारंवाइयों के उद्देश्यों के बीच संबंध ओर पर्याप्त धम- 
रूपता (कामननैस) है। 
अतर का के साधनों और राजनीतिक कारंवाइयो के साधनों में है। राज- 
-नीतिक कार्रवाई मे पार्टी-कार्मक्रम, संधर्ष के छिए अपनायी गयी ग्रुट की चाहें, 
शक्तिप्रधान सधरप॑ शामिल हैं; पर कछा के साधनों में जनता के इंद्विय-वोधों को 
जागृत करना, वर्गीय समाज की ऐतिहासिक शिदगी को स्पष्ट करके सच्ची विचार- 
धारा का ज्ञान करना और विशाल जन-समूह से अभिन्‍न रिश्ते जोड़ना अभीष्ट है ! 
राजनीतिक कार्यों में कर्म (एक्शन) होता है, कछा में विचार-इमेजों द्वारा कर्म की 
विचारधर्मो पृष्ठभूमि पेश को जाती है; राजनीतिक कार्यों मे प्रचार होता है, कला में 
शायों से पूर्ण भावों की प्रतिष्ठा होती है; राजनीतिक कार्य सामाजिक उद्देश्य हासिल 
करने पर दुप्त हो जाते हैं, कछा रोजमर्रा घटने वाली वारदातों के घोछ में से स्वच्छ 
तथा पारदर्शक भावना-कण जमा लेती है; राजनीतिक कार्रबाइयो में क्षण-क्षण में 
-नीतियां बदक सकती है, कछा में समस्तामविकता आत्मा होकर भी चयन-प्रेरित होती 
है और स्थायी मूल्यों को खोड लेती है; राजनीतिक कारंवाई राज्यत्त्ता का परिवर्तत 
करती है, कला जनता के सारे भाव-जगत को बदलती है। अतः श्रेष्ठ कला और 
साहित्य पार्टी-तीति ठथा पार्टी-कार्यक्रम के बजाय माक्सेवेदी चेतना और मार्क्सीय 
विचारधारा को ग्रहण करते है । यह ग्रहण कर्म के माध्यम के अतिरिक्‍त विचार- 
इमेजों के माध्यम से होता है जो रागो ते दीप्त होने पर ही सार्थक भौर सौदये- 
बोधात्मक हो सकती हे । 
उपर्युक्ष तीनो सूत्रों के आधार पर हम प्राप्त निष्कर्षों को दुहरा सकते है कि 
कला और राजनीति में सडक पर के वेसत्र ओर चौकस जन का प्रवेश बाघुनिक ऐति- 


प्‌, दे० प्रोदोलेव को रिपोर्ट : 'ोवियेत लिट्रेचर', न० ४, १६१६, पु० १३१॥ 
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हासिक युग की महृत्तम घटना है जिसके फलस्वरूप सामान्य मनुष्य की सामाजिक चेतना 
काफी समझदार हो चुकी है। सन्‌ १६७७ का बदलाव इसकी उपलब्धि है। हम वर्गो 
में बंटे हुए समाज में दर्ग-विहीनता से ऊपर उठे हुए साहित्य और कला की सत्ता नही 
पा सकते । हम राजनीतिशास्त्र के तत्त्वों स हीन कला भी नही पा सकते क्योकि यहां 
राजनो तिशास्त्र का अर्थ कुछ अकेले राजनीतिज्ञों की चालें नही हैं, वल्कि वर्म-राज- 
नीति और जन-राजनोति है। कला और राजनीति में विपरीतों की ऐकता होने की 
वजह से हमें कलात्मक सौंदय से होव 'पोस्टर और नारो वाली” राजनीति नही ग्रहण 
"करना है, बह्कि 'रागो को चमक' से युवत भाव-इमेजों का अंकन करना है। इस 
ग्ञंतिम बात के अभाव से ही कछा और साहित्य मे या तो 'शिलरवाद' आ जाता है, 
गा फिर 'अतिमानववाद' अथवा 'फार्मूलावाद! ! एक बात और ध्यान देने योग्य है। 
जिन देशों मे मावसंवादी दर्शन के अनुसार नया समाज गरढ़ा जा रहा है, वहा तो खेद- 
"पूर्वक मासंवादी लेखों के खिलाफ गंरमेहरबानी प्रदर्शित की जा सकती है, या 
केवल पार्टी के कार्यक्रमों की तरफदारी की जा सकती है। लेकिन पूजीवादी देशो में, 
"या जनवाद की ओर बढ़ते हुए सास्कृतिक आदोलनो में हमे इस रूढिवाद को छोड़ना 
ही पड़ेगा चाहे इसे संशोधनवाद की संज्ञा दी जाये । यह दद्वात्मक क्रिया के अनुसार 
भी होगा । जो साहित्य गैर-मावर्सवादी होकर भी जन-जीवन और भविष्य में दृड़ 
बास्या रखता है; जिसमे आशा और उल्लास है, और जिसमे जनता का भाईचारा, 
"तथा शोषण से छड़ने बाली जनता का पक्ष लिया गया है, वह साहित्य भी मान्य 
'होगा। अत, हम कछा और राजनीति को पृथक्‌ नहीं कर सकते । 
तुलसी ने 'रामचरितमानस” में राजा के धर्म, वर्ण (-वर्ग)-व्यवस्था, 
राज्य के स्वरुप, न्‍्याय-संहिता आदि का पर्याप्त विवेचन हुआ है जो सामतीय समाज 
'की राज्य व्यवस्था, प्राइतू जनों के सबंध, भूमि की अवस्था, दासता के परिणामों 
आदि पर अप्रत्यक्ष प्रकाश डाछते है। 'कामायनी' तक मे प्रजापति मनु द्वारा सारस्वत 
-गगर का शासन, वर्गीय व्यवस्था की स्थापना, वर्ग-सघप, जन-चेतना की नृपवाद के 
“विरुद्ध क्राति आदि राजनीतिशास्त्त के कलात्मक श्रक्षेपण ही है। द्विवेदी-युगीन अधि- 
काश कविताओ में पौराणिक कथाओ के प्रतीकों के माध्यम से विदेशी शासन, शोषण 
और गुलामी के विरुद्ध आवाज़ उठायी गयी है। “रामचरित इचितामणि' के राम 
ओर लक्ष्मण तो 'शिलरवादी” अतियों के शिकार है और रामनरेश ल्िपाठी, माखन- 
छाल चतुर्वेदी, बालकृष्ण शर्मा 'नवीन', श्रीमती सुभद्राकुमारी चौहान की राष्ट्रीय 
धारा की कविताओं की प्रधान प्रवृत्त्यात्मकता राजनीति ही है जो देश-प्रेम की पृष्ठ- 
-भूमि पर स्थित है। दिनकर का 'कुरक्षेत्र' राजनीतिशास्त् के चिंतन की एक श्रेष्ठ 
अद्ास्ति है जिसमें युधिष्ठिर युग की चिता को तथा भीष्म पितामह (समाज और 
- राज्य धर्म के प्रतिनिधि के रूप मे) राज्य, समाज, युद्ध आदि की समस्याओं को पेश 
.ऊरते हैं । उन्‍्तीसवी शत्ती का महान्‌ यथार्थवादी हिंदी-साहित्य राजनोतिशास्त्र की 
प्रवृत्त्यात्मकता से प्रचुर है। अतः विशुद्ध कला की घारणा और राजनीति-विहीन 
“कला और साहित्य की माग बसी ही होगी जिस प्रकार कोई अवोध बच्चा ठेठ दिन 
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में भी अपनी दोनों आंपों पर हयेलियां रफपकर अपनी माँ से कहे : 'दियों मां, यूरज 
नही है | अंधेरा हा गया ! ” आज तो हिंदी का एफ भी ऐसा जागरूक साहित्यकार 
नही है जो राजनीतिक विचारधारा, वर्गीय आस्या अथवा प्रतिबद्धता से मिरपेक्षवया 
शुद्ध हो । 
इस विरूपण फे बाद भी एक प्रश्व उठता है : बया हम कला ओर साहित्य 
को प्रचार में बदल दें ? क्या हम कछा और साहित्य को राजनीति के अधीन कर 
दें? उत्तर जटिल है। राजनीति में प्रचार बिल्कुल दो-टूक होता है। उसके उद्देश्य 
विशाल जन-समुदाय में विशेष बात को घर करना, विशेष आंदोलन के छिए उस्ते 
संगठित करना, विशेष कार्यक्रम को समझाना तथा अधिकाधिक संख्या को शिक्षित करके 
अपना समर्थक बनाना इत्यादि हैं। मायमंबाद भी वल्ा और साहित्य को शत-सहस्त 
छोगों के छिए और उनकी निधि मानता है ! यह कला तथा साहित्य द्वारा जनता के 
स्तर को उठाना चाहता है। मा्संवाद स्वीकार करता है कि सभी संस्कृतिया भौर 
आधुनिक कला किसी वर्य या राजनीतिक चितन से संबद्ध हैं । अत: कला और साहित्य 
को भी कुछ प्रतिक्रियावादी, युग-प्रतिकूछ, पुराने या जन-जीवन से दूर जाकर निराशा 
उत्पन्त करने बा़े विचारों से बचना ही नही, उनके विरुद्ध भी खड़े होना होगा। आदः 
की बदली वर्ग-स्थिति मे क्या हम कला में सामंतीय विचारधारा का समर्थन करें ? 
क्‍या हम पूंजीवादी समाज की क्षयिष्णु 'श्री-आभा की सावंभोमता' का अभिषेक करें 
या बूर्जवा अथवा उदार बूर्ज्धा विचारधारा के पक्षधर हों ? कलाकारों की वर्गीय स्थिति 
और राजभीतिक विचारधारा के अनुसार कुछ कलाक्ृतियां ऐसी भी होगी । लेकिन 
विशाल जनसमूह आज प्रेमचंद, नागार्जुन, केदार, यशपाछत, राहुल, मुक्तिबोध आदि को! 
शीघ्र अपने कलाकार मान लेता है । भत: प्रचार और साहित्य-मर्यादा, दोनों ही कुछ 
समान चीज़ आप्त करना चाहती हैं। अब दोनो ही विशाल जनसयूह को अपना लक्ष्य 
बनाते हैं । इसलिए यदि प्रचार जनता का राजनीतिक स्तर उठा सकता है तो सांस्कृतिक 
स्तर भी उठा सकता है । प्रचार जनता को अधिक शीघ्रता और सरलता से प्रभावित 
कर सकता है जिससे उसमे एक अतिसामान्यता आ जाती है । साहित्य और कला 
एक सौदर्यात्मक रूप के माध्यम से जनता के पास पहुँचते हैं, इसलिए उनके भाव 
तथा लक्ष्य अन्य प्रकार से प्रकट होते है । प्रचार सीघे क्रियात्मक जीवन की शिराओं 
मे बहता है, साहित्य अप्रत्यक्ष ढंग से सृजनात्मक कृतियों में प्रतिष्ठित होकर इब्वियों/ 
को सीकर करता है। प्रचार राजनीतिक कर्म का रूक्ष्य रपत्ता है, कला और साहित्य 
सौंदर्यात्मक सृजन को ध्येय मानते हैं। प्रचार में सीधे जनता आती है, कला भर 
साहित्य भे जबता कलात्मक विचारों तथा कलाकारो के दृष्टिकोण के दर्पण मे प्रति- 
बिंवित्त होकर आती है। अत. दोनों के लक्ष्य विशाक्क जनसमुदाय का समर्थन, शिक्षण, 
चरण और उत्थान होकर भी साधन भिन्‍न-भिन्‍न हैं। अतएवं कला दा प्रचार और 
राजनीति का प्रचार भिन्‍न सतहों पर होता है) यदि प्रचार केवल मात्र राजनीतिक 
मे होकर सर्वांगोण हो, तो वह कंछात्मक व्यापकता के अधिक बजदीक होगा ॥ अतः 
जीवन की पूर्णता को ग्रहण करने वाली कछा और जीवन की पूर्णता को ग्रहण करनेः 
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वाला राजनीतिशार्त् यदि मिल सकते है तो विचारधारा की एकता के बिंदु पर । 
इस एकता के विंदु पर यदि प्रचार के तथा कछा और साहित्य के प्रसार के साधन 
सुरक्षित रहें तो दी्घ अवधि में प्रचार और साधारणीकरण के लक्ष्य समान-धर्मा 
(समान नही) हो सकते । प्रचार बहिरंग जगत्‌ में होता है और साधारणीकरण 
अंतरंग जगत्‌ में; लेकिन दोनों ही जनसमुदाय-सम्मत, जन-सुलभ भावो और विचारों 
को फैलाना चाहते है। 

है (६) नीतिशास्त्र का सिद्धांत-निरूपण कई प्रकार से हुआ है। बेंथम ने स्थूल- 
उपयोगितावाद का, ह॒बंट स्पेंसर, लेसली स्टीफेन तथा अलेक्जेंडर ने विकासात्मक 
सुब्वाद का, सिज्ञविक ने बुद्धिमुलक उपयोगितावाद का, राशडेल ने आदर्श उप- 
योगिताबाद का, म्यूरहेड ने सहजज्ञानवाद का, मा्टिन्यू ने मनोवैज्ञानिक सहजज्ञानवाद 
का, काट ने विशुद्धतावाद का, नीत्शें ने अतिमानवीय प्रभुत्ववाद का, माक्से ने ऐति- 
हासिक उपयोगितावाद का प्रतिपादन किया । इनकी विवेचनाओं से हमारा संबंध 
नही है। अस्तु । 

नीतिशास्‍्त्र का परम मुल्य परम शुभ है और सौंदर्यशास्त्र का परम मूल्य 
सौंदर्य । हमने यह भी बताया है कि पवित्नता, शुभ, औचित्य, फज्ञे और उत्तर- 
दापित्व--ये सब मूल्य नैतिक मूल्यों के ही परिणाम हैं जिनके एक छोर पर 'शिव' 
तथा दूसरे पर “कल्याण है। नंतिक मूल्यों का खास सिद्धात है कि हमे मनुष्य की 
अच्छाइयों की तारीफ करना चाहिए क्योकि नैतिकता खुद ही मनुष्य तथा समाज के 
प्रति एक स्वेच्छापूर्ण बाध्यता है। 

'चाहिए | '--नीतिशास्त्त की पहली शर्ते है। अच्छाइयां सार्वभौम होती है 
राष्ट्रीय भी; और परिवर्तेमान भी, विकासशील भी । अतः मानवीय व्यवहार के क्षेत्र 
में शाश्वत नीति की धारणा नही हुआ करती | मानवीय व्यवहार और संबंधों के क्षेत्र 
में नीतिशास्त्र शभ-अशभ, सत्‌-असत्‌, नैतिक-अनैतिक के आदर्श को बचाता है। 
मानवीय सवंधों मे एक ओर प्रभुवर्ग होता है जो नैतिकता में अपना प्रभुत्व लादता है 
और दूसरी ओर आमुष्ठानिक घ॒र्मं होता है जो कट्टरता भरता है । ये दोनो मिलकर 
नैतिकता को क्र भी बना देते हैं जिन्हें मावर्स 'रढियो और परंपराओ के प्रेत” कहते हैं। 

कला और साहित्य मे जो नैतिकता आती है वह राग-प्रदीप्त विचार की 
इमेजो के द्वारा सत्‌ को सूंदर मे तथा असत्‌ को असुदर में परिवर्तित कर देती है। 
लेकिन सुदर अनिवारयंत: सत्य नही होता और असुंदर अनिवायंत्रः असंत्‌ नही होता । 
होमर-कृत देवी-देवताओं का सदर वर्णन प्छेटो को नैतिक औचित्य से हीन लगा । 
कटि पर कई छड़ियो वाली करधनियो से सुशोभित भरहुत की नग्न यक्षिणियाँ सुंदर 
होकर भी गुप्त काल की वैष्णव कला को अमान्य हुईं । 

कला और साहित्य मे सुग्ध करने और 'कांता संमति' देने की भी क्षमता है; 
सीधे ढंग से अभिव्यंजना करने पर हम रसात्मक अभावों के शिकार होगे ॥ छेकिन 
नतिकता में स्वेच्छापूर्ण बाध्यता है। उसमें उचित-अनुचित, शुभ-अशुभ कत्त॑व्य-पालन 
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की धारणाओं का समावेश होता है। अत: नैतिक बुद्धि को शुद्ध सौंदय-वृद्धि में परि- 
वतित नहीं किया जा सकता, यद्यपि दोनों का संबंध वस्तुगत यथार्थ से है। यही संबंध 
दोनो का गठबधन करता है । 
तो क्या कला को नेतिकता के अधीन होना चाहिए ? यह नैतिकता किप्त प्रकार 

की है ? किस प्रकार की कला का सृजन शुभ है ? स्वस्थ नैतिकता के लिए किस 
सीमा तक सौंदर्य-युद्धि पर संयम रखा जाएं ? नैतिक और कलात्मक निर्णयों में क्या 
संबंध है ? इन्हें हम स्पष्ट करेंगे । 

नैतिक निर्णय हमें बताते हैं कि किस प्रकार का सौंदयं आज मूल्यवान और 
सामाजिक शुभ से पूर्ण है। सौदर्यात्मक निर्णय बताते हैं कि यह कृति कितनी 
सुदर है। अत. नंतिकता ऐतिहाप्िक दृष्दि से साम्राजिक परिवेश में सौंदर्य का 
पुनर्मूल्याकन करती है। वाल्मीकि एवं प्छेटो के युग के काफी व्यद तक कवि और 
नैतिकवावादी पुरोहित के वीच झगड़ा होता रहा है। प्लेटो ने होमर के महाकाब्यं में 
देवी-देवताओं के भावों, कार्यों और वर्णतों में अनैतिक सौंदर्यों पभोग देखा | वाल्मीकि 
ने सीता के पयोधरों को चंचु-आहृत करने वाले जयंत काग का वर्णन किया; तो संत 
तुलसी ने उनके चरण छूकर उड़ने वाछे उस सुरपुत्र को अरनेतिक माना। यह सूक्ष्म 
बिंदु एक बहुत बड़े तथ्य को आलोकित करता है--'जीवन की भौतिक स्थितियां 
बदल जाने पर नतिक घारणाएं भी बदल जाती हैं क्योकि थे भी सामाजिक विकास 
की उपज हैं (जिसे वे प्रभाविव भी करती हैं) और अमूर्त मनुष्यों के बजाय वास्त- 
बिक मनुष्यों की इच्छाओं, आशाओं और जरूरतों को चेतना फे माध्यम से 'प्रतिबिबित 
करती है । यह पहली स्थापना मानी जा सकती है । 

दंदमान के अनुसार सव से चिरंतन मुण स्वयं परिवर्तन ही है । नीति और 
तैतिकता की भित्तियां मानव-व्यवहार एवं संबंध हैं; मानवीय व्यवहारों की भित्तिया 
जीवन की भौतिक स्थितियां है; जीवन की भौतिक स्थितियां समाज तथा सामाजिक 
वर्गों पर आश्रित हैं । सामाजिक वर्ग ही ऐतिहासिक समाजों की दशा के गढ़ने वाले 
हैं । अत: सभी ऐतिहासिक समाजों में नैतिक सिद्धात परिवर्तित और विकप्तित होने 
के साथ-साथ एक अथवा दूसरे सामाजिक वर्ग की आवश्यकताओं और हिंतों के 
प्रतिबिष भी होते हैं । परिस्थितियां बदलती हैं, तो जीवन की भौतिक अवस्याएं बदल 
जाती हैं जिससे नीतिशास्त्र भी बदरू जाता है। अतः वीतिशास्त् के अनुसार परि- 
स्थितियाँ नहीं बदलती बल्कि परिस्थितियों (+-वस्तुगत यथार्थ) के अनुस्तार तैतिकता 
बदलती है। यह दूसरी स्थापना मानी जा सकती । 

सामाजिक यर्यों के अस्तित्व की वजह से मनुष्य जाति बंटी है। प्रेम, या 
मनुष्य जाति का प्रेम; शुभ, या मनुष्य जाति का शुभ; सौदर्य, या निविकल्प सौदर्य-- 
ये तब तक संभव नही हैं जब तके कि बर्ग-विभेद कायम रहेगा । बर्ग-विभेद के मिटने 
पर ही अनुमानतया हम मानव-जाति का प्रेम, मानव जाति का शुभ और मानव सृजनों 
का सौंदर्य प्राप्त कर सकेंगे। ये महान धारणाएं भी तो वस्तुगत अनुभवों पर आधारित 
हैं यद्यवि इनके क्षेत्र ज्ञान और इच्छा के लोक हो जाते हैं। मुठतः हम किसों विचार 
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से शुरुआत नही कर सकते; हमे वस्तुगत अनुभवों से शुरू करना पड़ता है। इसलिए 
सौंदयनिभूति और नैतिक निर्णय, दोनों का संबंध वस्तुओं से पहले है। कला 
नैतिकता के अधीन न होकर उसका सापेक्षिक अंगीकार करती है। 
हर ऐतिहासिक काल में वस्तुगत अनुभव भिन्‍न-भिन्‍न होते है; और एक ही 
ऐतिहासिक काल में विभिन्न सामाजिक वर्गों के वस्तुगत अनुभवों में भी भेद होता 
है। अतः नैतिक निर्णय हमें बताते हैं कि विशिष्ट काल में किस प्रकार का सौंदर्य 
मूल्यवान तथा सामाजिक कल्याण को फैलाने वाला है। इसका प्रयोजन यह हुआ कि 
यथार्थ के लंवे चित्नपट्ट में से कलाकार कुछ चुनता है जो उसके नैतिक निर्णयों पर 
आधारित है तथा जिन्हें समाज परोक्ष रूप में नियत्चित करता है। अतः वह नैतिकता 
की एक विशिष्ट प्रवृत्ति से अनुप्रेरित होकर ही कला में नैतिकता का प्रवेश कराता 
है (घ्यान रहे कि यह प्रवेश चेतना के माध्यम से होता है) । इस चयन मे मानवीय 
नीतिशास्त्तर और कलात्मक मानदंड समाज के जीवन, कलाकार की वर्गीय परिस्थि- 
तियों तथा समाज के वर्गीय संबंधों के बीच से उभरते हैं । शूद्रक ने अपने नायक 
चाददत्त और वारांगना वसंतसेना का प्रेम तो अंकित किया लेकिन नायक उच्चवंशीय 
ही रखा; भास ने “स्वप्नवासवदत्तम्‌' में सम्राट उदयन के वहुपत्नीत्व और दक्षिण 
नायकत्व की गौरवान्वित करके साम॑तीय संबंधों की असंगतियो पर ही प्रकाश डाला; 
दण्डी मे 'दशकुमारचरित' मे दसों राजकुमारों के माध्यम से तत्कालीन समाज का 
अति यथार्थवादी खांका खीचा। अतः कलाकार के नैतिक निर्णय आत्मगत न होकर 
बस्तुगत यथार्थ का प्रतिबिब हो जाते हैं; अर्थात्‌ बस्तुग्त यथार्थ मनुष्यों के गत्या- 
त्मक (अचल नही) सामाजिक संबंधों में परिवर्तित हो जाता है । अतएवं जब कला- 
कार या कलाकृत्ति, नैतिक निर्णय या कलात्मक मानदंड इन गत्यात्मक सामाजिक 
संबंधों से दूट जाते हैं, तब वे अनुपयुक्‍त, असामाजिक, अमानवीय और सडे-गछे हो 
जाते है । कभी-कभी तत्कालीन नेतिक निर्णय और कलात्मक मानदंड उल्टे प्रतिबिब 
झछकाते हुए लगते हैं। यहा नैतिकता की इतता होगी-- अर्थात्‌ कुत्सित समाज को 
उधेड़कर प्रस्तुत करने वाली क्लाकृतिया अनेतिक घोषित कर दी जाती है क्योकि 
ऐसा घोषित करने वाले वर्ग की वास्तविकताओ पर यह सीधा हमछा होता है, या वे 
कृतियां उस वर्ग के झूठे आदर्शों का भंडाफोड़ कर देती है। पलाबेभर (१८२१- 
१८६८०) के 'मादाम बोवारी” उपन्यास में मध्यमवर्गीय जीवन के दुर्गुणीं का पर्दाफाश 
किया गया है। वोवारी का पति ग्रामीण, सूढ और भद्दा है जिससे वह अपने असह्य 
नीरस जीवन से ऊबकर कई व्यक्तियों द्वारा फुसछाई जाती है और पथश्रष्द होती 
है। एक भावुक और दुर्बछ नारी को व्यभिचारी जीवन में घसीटकर अंततः आत्म- 
हत्या कराने की जिम्मेदार परिस्थितियां हैं॥ उस समय वूर्ज्वा वर्ग मे इस कृति को 
घोर अनैतिक मानकर बहिष्कृत किया। ज्ञोला ने "नाना! उपन्यास में नाना के 
शारीरिक सौंदर्य का इंद्रजालिक वर्णन करने के साथ-साथ कामुकता के कारण 
मनुष्यों का पतन भी दिखलाया । फलस्वरूप फ्रांसीसी उच्च समाज में यह कृति भद्दी 
मानी गई | 
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इधर हिंदी के नये उपस्यासों में जगदीशचंद्र ने धरती धन न अपना (१६७२) 
में पंजाब के एक गाव के कृषि-संबंधों और सामाजिक संबंधों की अस्मिता सिद्ध करते 
हुए चमार हरिजनों का वह नंगा यथार्थ उभरा है जहां वे भूदास और बंधुआ मजूए 
हैं, जहा उच्च जाति और उच्च वर्ग वाछे उनके प्रति तीव्र धणा तथा पराशविक अत्या- 
चार करते हैं, जहां उनका आपसी प्रेम (काली और ज्ञानो) भी रोमांस के विरद् है, 
जहां बेगार करते वाली चमारिनें अपना शरीर भी बेचती है. और जहाँ काछी मे 
विकसित श्रमिक चेतना बनाम पैटी-बूर्जा समझ का दूंद्ध क्रासदी को गहराती है। 
जगदंबाप्रसाद दीक्षित ने मुरदाघर (१६७४) में हमारे इस राजचंत्र के भ्रष्ठ, 
उत्पीड़क और जनविरोधी चरित्र को उद्घाटित करके एकबारगी उच्चवर्गीय सौंदर्य- 
बोध को आयंत नामझूर कर दिया है। सारा मौजूदा समाज ही एक मुरदाघर है। 
इसमें गरीबी, बंदगी और विद्रक्ता के बीच एंक' सहज जन है जो जिंदा है और खूब- 
सूरत है। इसमें बंवई की फुटपाथों वाली वेश्याओं को देयने का तरीका ही बंदछ गया 
है (मैता, बशीरम) । इसमें अश्लीलता और असौदय के सौंदर्यवोध को समझा गया है 
(जब्बार, पोपठ, मैंना) । अमृतछाल नागर ने नाच्यों बहुत गोपाल (१६७५) में 
मेहतरों (भंगियो) की शिदगी का सामाजिक यथार्थ उनके क्रीत तथा पशुदास होने 
के ऐतिहासिक घुंधलके से जोड़कर सब से ज़्यादा पीड़ित और पददलित वर्ग को उनका 
बाकी इतिहास दिया है । 

बूर्ज्वा-तंतिकता में दंत्तता है । वह दो मानदंड रखती है । एक ओर तो इसमें 
दूसरों को महान्‌ नैतिक आदर्शों का पाछन करने को बाध्य किया जाता है; और 
दूसरी भोर श्रभुवर्ग घन के नगे छोम में हत्या, चोरी, पतन सभी करते हैं। इस 
समाज में कला और यथार्थ के बीच बड़ी खाई है। एक ओर १वितव विवाह के आध्या- 
त्मिक सूत्न की दुद्ाई दी जाती है, तो दूसरी ओर एक युवती दहेण के अभाव में आजन्म 
कुंआरी रह जाती है ! एक ओर नारी को पावन माना जाता है, दूसरी ओर हजारों 
माताएं-बहिनें बेश्याएं बना डाली जाती हैं ! एक ओर पुरुषों के पुनविवाह्‌ को स्वी- 
कार किया जाता है, दूसरी भोर बाल-विधवाओं को आजीवन तपाकर राख कर दिया 
जाता है ! भव: इस समाज की नैतिकता में बही सृजन शुभ होगा, णो स्वस्थ और 
ऋतिकारी नैतिकता का गंगाधर हो | हमारे देश में कुछ वर्षों पूर्व कामसूत्र” को 
जलाने की मांग बुलंद की गई थी | एक ओर ये पारयी और रामाज के कठमुल्दे 
तुमारसभव', 'नैपधीयचरितम्‌', 'नायिका-भेद” आदि के अंशों की स्वीकार करते हैं, 
तो ट्रंसरी ओर कांगड़ा कछम के सारी-अंकनों अयवा खजुराहो एवं भुवनेश्वर के 
मंदिरों पर खुदे हुए मिथुतोन्मत्त प्रेमी-युगलो को भ्रष्ट बताते है ! इटेली में भी कुछ 
सालों पहले उन्ही केथोलिको ने रिनेसां-कछा के कंठहार बोटियेली के तेछ-चित्रो 
के हटाये जाने की मांग की थी (क्योकि ये उनके युवक-श्ुवतियों को “भ्रष्ट” करते 
हैं) जो खुद विलास-ऐश्वय और पतन का जीवन बिताने के आदी थे ! 

नैतिकता के इस निषेध का निपेध करने वाली कला का मृजन ही शूभ होगा । 
मानव जाति व प्रेम अथवा मानव जाति का शुस््‌ इस काल में साध्य नहीं हो सकता । 
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हम उमर सभी से प्रेम नही कर सकते जो अशुभ्त और फुत्सित है। हमें शुभ और शालौन 
से प्रेम करना होगा, तथा कतिपथ अशुभ ओर कुत्सित से घुणा | हमे इन असत्यो का 
उन्मूलन करना होगा । हम अपने वर्गीय शत्रुओं से, या मानवता के हत्यारों से प्रेम 
नही कर सकते । हम शोपण, अत्याचार और पतन से प्रेम नही कर सकते । अतः जो 
ऐसा मानवीय समाज बनाने में सहायक हो जिसमें वर्ग न हो; ऐसे अमानवीय तत्त्व न 
हों तथा शोषण, दरिद्रता और हास न हो; वही चैंतिकता तथा कछा शुभ है । शोषण, 
दोनता और हास का उन्मूलन करने बाली ओर वर्गों को समाप्ति को आगे बढ़ाने वाली 
नैतिकता और फला हो आज सर्वोच्च है । अतः स्वस्थ नैतिकता के लिए निविकत्प प्रेम, 
सौंदर्य या शुभ की ज़हूरत न होकर सापेक्षिक चयन का संयम अपेक्षित है। सौंदय-बुद्धि 
को शुभ-अशुभ, सुदर-असुदर, मानवता-प्रेमी और मानवता-शत्रु आदि के बीच के अंतर 
को रामझना ही होगा । मैविसम गोर्की ने समाजवादी यथार्थ की नैतिकता पर प्रकाश 
डालते हुए अपनी घोषणा में सर्वहारा मानवतावाद तथा नैतिकता को इकाई मानते 
हुए लिपा है--"सर्वहारा मानवतावाद हरएक कामगर से उसके ऐतिहासिक मिशन 
और शवित प्राप्त करने के उसके अधिकार की चेतना की अपेक्षा रखता है'“'उसमे 
पिथ्या दर्शन के प्रति, समाज के पर जीवियों के प्रति, फासिस्टों के प्रति, ह॒ृत्यारो के 
प्रति, श्रमिक वर्ग के गह्ारो के प्रति, उन सबके भ्रति जो यात्तना पैदा करते है और 
उन सबके प्रति जो छाखो लोगों की यातना पर खिंदा रहते हैं'*"घुणा होनी चाहिए +/* 
अतः माव्सवादी दर्शन और सौंदर्य-दर्शन में सार्वभोम प्रेम तथा कशणा की अवास्त- 
बिक घारणा के बजाय मानव-प्रेम और समाज को गदा करने वालो के प्रति नफरत 
का प्रतिपादन है। मानव-प्रेम और समाज को गंदा करने वाछे तत्त्वों के उन्मूछन के 
बाद ही एक मानवतावादी नैतिकता की प्राण-प्रतिष्ठा होगी । निकोछाइ ओस्त्रोब्सकी 
के 'अग्निदीक्षा' उपन्यास का नायक कोर्चगीन माकक्‍्संवादी नैतिकता का निचोड प्रस्तुत 
करता है--'मनुष्य की सब से प्यारी पूंजी उसका जीवन है, और यह उसे केवल एक 
बार प्राप्त होता हे । उसो इस तरह रहना चाहिए कि सालों तक उद्ेश्यहीन रहने से 
उत्पन्न यंत्रणाप्रदायिती रछानि का अनुभव न करना पड़े । वहू ऐसा जीवन बिताये कि 
मरते समय भी कह सके कि "मेरा सारा जीवन, सारी शवित, सारे संसार के श्रेष्ठतम 
आदर्शों के छिए---मानवता फी सुक्ित फे लिए लड़ने में बीता (मेरा रेखाकन) है ।' 
कत्तेब्य और भावना को इकाई बनाने वाले संधि-स्थलों के कलात्मक मानदंड 
और मेतिक मूल्याकन एक ही आधार को प्रकट करते है यदि कला से “रंफेलबादी 
सौंदर्य-अर्लक्ृति' तथा नैतिकता से सावंभौम आद्शों की श्राति को जुदा कर लिया 
जाए । होवाडई़ फास्ट इस इकाई के बाबत कहते है : “सामाजिक संबंधों में नीतिशास्त्र 
मानवीय व्यवहार के मूल्यांकन का साधन है; कछात्मक मानदंद एक कलाकृति के 
मूल्यांकन के साधन हैं । जहां कही भी ये मानदंड टेकनीक को सतही बाहरी शोभा 
की अपेक्षा अधिक गहराई से लागू किये जाते हैं, वहा ये भी उन मानवीय व्यवहारों 
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बौच कला कौ अगयानौ छैने के कारण शैलियों में मनोहर गुणरुता दियाई दी और 
स्वयं चक्रवर्ती सम्राटू, महासार्मंत आदि नायक हुए । कालिदाय के अग्तिमित्र शुंग 
सम्राद हैं; और उनके रघु की दिग्विजय में मानो सम्रादु समुद्गुष्त की दिग़्िजिय 
झलक उठी है। यहां तक फि शिव-उमा का रति-वर्णन तत्कालीन सामंतीय सायकों 
की ध्ृंगार-रचि का द्वी परिचायक है। नायकों का चतुर्धारित्व कामम हुआ, छेकिन 
उसका पालन लचकीले ढंग से होता रहा। शंगार और थीर रसों से युक्त ये नायक 
कई शतियों तक आच्छादित रहे । इस बीच में नायकत्व की घारणा में घोड़े-बहुत 
परिवतेन होते रहे : जैसे वाल्मीकि के राम और रावण मी अपेक्षा तुझगी के 
गाहुस्थिक राम और अपेक्षाक॒त उदार रावण में अंतर है (यद्यपि मूलाघार यही 
हैं)। भारत में यह अवस्था काफी देर तक रही। लेकिन यूरोप में औद्योगिकीकरण का 
नतीजा यह हुआ कि मध्यवर्ग का अभ्युद्य और वोड्धिक (न कि रामाजिक) शवित 
के रूप में उसकी श्रतिप्ठा हुई। अतः अब पुराने क्षात्षिम शूरवीरों, साहसी सामंतों, 
मौत से खेलने वाले अश्वारोहियों तथा रोमांटिक राजकुमारों के स्थान पर पड़ौद्तियों 
के रोज के चेहरे, उनकी रोज़ फी जिंदगी और समस्याएं आईं जिनकी अभिव्यंजना 
मध्यवर्गीय सायकों की प्रतिष्ठा द्वारा हुई। ऐसी अवस्था में उपन्यासोी का विकास 
हुआ; नायक संबंधी धारणाओं में भी परिवर्तत हुआ; और कलाकार (कहीं-कहीं) 
स्वयं भी नायकों को पंजित में जा बैठा । अंग्रेज़ी में रिचर्न, जेन आस्टित, फील्डिग 
आदि ने मध्यमवर्गीय सायकों की श्रत्तिप्ठा की; श्रतिदायको में भी गुणों का शमावेश 
स्वाभाविक माना गया जिसके फलस्वरूप मिल्टन ने अपने महाकाव्य में शैतान को 
आदम की अपेक्षा अधिक सजीवता से अंकित किया; कलाकार स्वये भी नापक बन 
बैठा जैसा कि गोएटे के 'विल्हेम मीस्टर' उपन्यास से सिद्ध होता है । इसके राथ ही 
सामंतीय आदरशों के ह्वास्त ओर व्यवितवाद की सुदृढ़ क्रांति ने विद्रोही और आत्मपुग्ध 
नायकों की भी सृष्टि की : शले अपने 'प्रोमेथिउस अनवाउंड' में एक उन्मुक्त मानवता 
के आदर्श का प्रतिपादन करते हैं, तो कीट्स अपने स्वप्निल रोमांसों की कछामुग्धता 
को 'एंडिमियन' में प्रतिफलित करते हैं । हमारी कछा और साहित्य में ऐसी परि- 
णत्तिया बाद में हुईं । छायावादी कवियों में प्रसाद तथा निराला ने अपने आदेशों और 
शोभनगामी रोमासों की अलकाए रची । पहली बार “स्वप्न! के नायक, “ग्रंथि! के नायक 
और 'प्रेमपथिक” के नायक बिल्कुछ नये प्रकार के आयामों को स्पष्ट करते हैं। इसके 
कुछ ही पूर्व बंगला में माइकेल मधुसूदन दत्त ने मेघनाद को नायक बनाकर नायकत्व- 
धारणा मे में आमूल परिवर्तन किया तो हिंदी में हरिऔध मे योगेश्वर श्रीकृष्ण को 
जननेता बताकर एक राष्ट्रीय दृष्टि कौ स्थापना की । आज के युग तक आत्ते-आति 
वर्गीय संबंध काफी बदल चुके हैं और अब हम अपने युग के नायक की प्रतिष्ठा करने 
के लिए. इतिहास-संचालित है। प्रेमचंद होरी महतो के रूप मे कृपकों को नायक का 
पद दे चुके हैं, नागार्जुन मोहन मांझी तथा मधुरी के रूप में, और जगदीशचंद्र 
काछीदास द्वारा उसी परंवरा को आगे बढ़ा रहे हैं। आज का नायक इसी ऐतिहासिक 
क्रम के अनुसार ही प्रतिष्ठित होगा और वह कृपक एवं मजदूर-वर्ग या विशाल 
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जन-समुदाय के बीच से ही उभरेया | 
विपतनाम, वयूत्रा, अंगोला, चीन आदि समाजवादी देशों भें हमारे युग का 
नायक प्रतिष्ठित हो चुका है, जबकि अन्य देशों मे वह अपने आविर्भाव तथा शक्ति की 
सूचना दे रहा है । अतः इस भेद को ध्यान में रखना छाज़िमी है। समाजवादी देशों 
में जीवन के सभी क्षेत्रों मे श्रम की सत्ता तथा जीवन-स्वरूप में सामूहिक की महत्ता 
है। वहाँ कला और साहित्य के नये नायक जन-मुक्ति-सेना के फौजी ओर स्वयं- 
सेवक, गांवों और फंक्ट्रियों के श्रमवीर, युवक छीग और लाल प्रहरी दल के सदस्य, 
नये प्रकार के बच्चे और नारियां भादि हैं। अब वे शोपित अंकित नही किये जाते 
(जैसा कि पिछले साहित्य में होता था), बल्कि अपने नये देश के निर्माता, नये समाज 
के शिल्पी और अपने जीवन के मालिक के रूप मे प्रतिष्ठित हैं। जनता के आपसी 
रिश्तों तथा जनता एवं साहित्य के बीच के संबंधों के आमूल परिवर्तनों की वजह से 
यह हुआ। ये नायक गोर्की द्वारा 'नये नायक” तथा सोवियेत कला मे “निश्चित नायक', 
चीन में 'लाल तथा माहिर” के नाम से पुकारे गये क्योकि इनके आदर्श आशा और 
विश्वासपूर्ण हैँ और ये समाजवादी समाज की रचना में जुटे हैं । गोकी ने तो अपनी 
कला-कृतियो और सिद्धांत द्वारा इस “नये मनुष्य' की प्रतिष्ठा कर दी, लेकिन बाद में 
अनेकानेक समस्याएं उठ खडी हुईं | ये कठमुल्ले वन गये । 
सब से पहले इस चरित्न को प्राहूप (टिपिकल) बनाया गया। इस चरित्र से 
किसी खास सामाजिक-ऐतिहासिक घटना या वर्णन का निचोड़ रखा गया तथा 
यथायंवादी कला मे इसे विचारधारा-अनुवर्सी (पार्टिजन) बनाया गया। यथार्थ के 
महत्त्वपूर्ण पक्षों का चुनाव तथा योग इन चरित्रो को अकित करता है। यह चुनाव 
तथा योग विचारधारा-अनुवत्तेंन से बधा होने और जीवन के कृष्ण पक्ष को वर्जित 
मानने के कारण केवल पैटनों में बंध जाता है | जो चरित्न अंकित होते हैं वे सुदृढ़, 
स्पष्ट, उल्लासपूर्ण, भविष्य-विश्वासी, सिद्धात-श्रती और चिचारधारा-बद्ध होते हैं । 
इस प्रकार ये नये मानव के बजाय "नेप्रोलियनी नायक” (सोवियेत आछोचना की 
परिभाषा में ही) हो जाते हैं । एक भोर तो इन नायकों मे जीवन को बहुलता लुप्त 
हो जाती है तथा दूसरी ओर बेयवितकता नही रह पाती। यथार्धेवादी सौंदगंबोधशास्त्र 
यहू मांग करता है कि ये नायक एक ही साथ, तथा एक ही समय में, प्रारूप भी हों 
ओर व्यक्ति भी; जनता के प्रतिनिधि भी हों और एकमात्र व्यवितत्व भी । यदि कला 
में यह 'शेक्सपियरीय ययार्थ नही भा फावा तो नायकों की वैयक्तिकता लुप्त हो जाती 
है, और वे गणित के सवाल, भोंडे सामूहिक मनुष्य, उत्पादन की इकाई आदि की ही 
तरह रह जाते है । केवछ सामाजिक तत्व के आधार पर ही हम चरित्न का विश्लेषण 
नही कर सकते | और न ही इन प्रारूप चरित्नों पर बिना दबाव डाले इन्हें किसी खास 
ढांचे में कस सकते हैं । वस्तुत: ये चरिद्न प्राहप भी हैं और व्यक्ति भी, ये उद्देश्य भी 
रखते हैं और मानवीय दुबंछताएं भी । इसीलिए ये समर्थ है। लेकिन सोवियेत नायकों 
में विचारधारा का इतना प्रवल आप्रह होता है कि वे शुद्ध राजनीति के ढाचे में 
जकड़ जाते हैं | इसके अछावा निश्चयवादी होने के नाते उनके जीवन में ढंदर- 
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विहीनता रहती है जिससे वे सभी परिस्थितियों पर प्राचीन महाकाव्यों के भरित- 
नायकों की तरह ग्रुण-पुंज होकर सफल होते जाते हैं। इसका परिणाम यह होता है कि 
ये चरित्र इतिहास-विरोधी हो जाते हैं, और इसरो भद्दापन छा जाता है । मतः जरूरी 
है कि कछाकार इन चरितों को रचना कलाकार के रूप में करे । यदि वह अन्य किसी 
नज़रिये से यह वर्णन करता है तो चरित्त केवल राजनीति के सूत्नों में जड़ जाते हैं 
तथा उनकी वैयक्तिकता गुम हो जाती है। 
दूसरे, कुछ कलाकार समझते हैं कि नया प्रार्प नायक तभी चित्नित हो 
सकता है जब अतिशयोक्तिवाद (हाइपरबोलाइज़ेशन) का सहारा लिया जाए। अतः 
अतिरंजकता (एक्साजरेशन) को ज़हरी मान लिया जाता है। होमरकालीन महा“ 
कांव्यो या रामायण-महाभारत में यह साधव अलौकिक और अतिप्राकृतिक तत्त्वों का 
इस्तेमाल करके काफी उपयोगी सिद्ध हुआ है । लेकिन सभी परिस्पितियों में यह 
उचित नही है। उन वीरता-प्रघान नायकों में महान्‌ राष्ट्रीय संपर्षों या दो सम्प- 
ताओ के संधर्षों का चित्रण करने के लिए इससा उपयोग होता था जिससे घटनाएं 
ओऔर वर्णन चटकीले हो उठते थे । आज के युग में इसका उपयोग घटताओं से ऊपर 
उठकर उनके अंतरंग संबंधों को समझने और स्पप्ट करने के लिए होता है। भतः 
दोनी ही प्रकार के नायकों मे अतिशयोवितवाद प्ररूपता को व्यापकता प्रदान करता 
है; दोनो में ही यह महान्‌ नायकों की सृष्टि करता है। आज के युग में इसका 
उपयोग करते समय यह गौर करना ज़रूरी है कि न तो यह जीवन से पिछड़ जाएं, 
और न ही यथार्थ से बिछुड कर अधिक कलात्मक उड़ानों (फेंस्रीज) में खो जाए । 
इन दो झुकावों के कारण ये नायक सामाजिक यथाथे से थोड़ा मुड़ जाते हैं। अतः 
जीवंत और प्रारूप चरित्नों के चित्रण के लिए कलात्मक उड़ान वांछनीय है; लेकिन 
बहू समाज से, जीवनतथ्यों से, ऐतिहासिक घटनाओं से अलग न हो; कती ऐतिहासिक 
प्रकाश में जीवन के तथ्य और घटनाएं चुनकर अपनी काल्पनिक उड़ानों की प्रतिभा 
का परिचय दे । गोकी ने अपने 'मा' शीर्षक उपन्यास (१६०६) को साम्राजिक 
सघर्षों का एक महाकाव्य बना दिया है। उसका नायक पावैल ब्लासोव धीरे-धीरे 
जीवन के तथ्य और घटनाएं चुन-चुन कर अपनी भव्य कल्पना को जगाता है और 
जीवन में हर मूल्यांकन तथा सुंदर वस्तु को पहचानता जाता है। नायक ही नहीं; 
अन्य पात्र भी (यहां जन-चरित्र का प्रसार होता है) एक नई दुनिया के स्वप्नदष्टा 
हो जाते हैं, एवं ऊंचे आदशों के लिए लड़ते है। इस प्रकार वे एकमात्र व्यक्ति के 
साथ-साथ जन-प्रतिनिधि भी हैं और साधारण जनता के पीड़ित, दलित, अपमानित 
'लघु-मानवो' के स्तर से ऊपर उठकर नये मानव एवं नये नायक हो जाते हैं। 
इसी प्रकार शोलोखोव के 'डॉन मंद गति से बहता है' तामक उपन्यास में मनुष्प और 
डॉन नदी के किनारे के मनुष्यों के भयावक वर्गे-संघर्प की कहानी का महाकाव्यात्मक 
चित्षण हुआ है । थे नायक साहसपृर्णे ढंग से यथार्थ पेश करते हैं, स्वाभाविक गति से 
जीवन की कल्पना में बहते हैं और अपने ग्रुणो से मानवीय तथा महान्‌ हो जाते हैं। 
“लेकिन कई समाजवादी लेखक यह गलती करते है कि अपनी सारी प्रतिभा कौर 
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शविति का उपयोग एक हड़ताल, एक सामाजिक आदोलन, समाजवाद-निर्माण, एक 
ऋ्राति या एक गृह-युद्ध के वर्णन मे ही कर डालते हैं। वे यह नही सोचते कि सब से 
महत्त्वपूर्ण दीज़ सामाजिक पृष्ठभूमि नही, वल्कि स्वयं मनुष्य है--उस पृष्ठभूमि में 
अपने सभी विकासो से पूर्ण । ऐसा मनुष्य महाकाव्यात्मक मनुष्य (मेरा रेखांकन ) 
है ।”! इसलिए कल्पना से हीन, दंद्र-भावना से हीन, जीवन के कृष्ण पक्षों से शून्य 
'अतिशयोक्तीकरण' का फार्मूछा केवल अतिरंजकंता ही उत्पन्न करता है जिससे 
निपुधात्मक बातें ही प्रकट होती हैं। अतिशयोक्तीकरण प्राचीव महाकाव्यों में भी 
हुआ है, लेकिन उनमे कल्पना की भव्य उडानें, देवताओं तक की सुकुमार और 
दुर्बह भावनाओं का अंकन, महान्‌ दवं्ात्मक संघर्पों का तेज आज भी विद्यमान 
है। इसी वजह से उनके जीवित मनुष्य, राष्ट्ररनायक और जन-नेता बने हुए हैं। 
अतः जब हम चरित्रों के निर्माण में ंद्वविहीनता' तथा असंयमित अतिरंजकता! सी 
मुक्त होगे तभी हम नये मनुष्य और नये नायको की भ्रतिष्ठा कर सकेंगे जो लघु 
होकर भी अपने गुणों से महान्‌ एवं मानवीय होगे। इद्दों के समावेश से इन 
चरित्रों की वैयक्तिकता की समृद्धि के फब्वारे झर उठेंगे तथा जीवन के आवश्यक 
तत्त्वो को पकड़ कर एक प्रारूप मनुष्य भी खड़ा कर सकेंगे। 

सारांश यह है कि नया नायक केवल नया सनुप्य ही नहीं है, वह महा- 
काव्यात्मक सानवता भी है। उसके अंक्रन में जीवन का यथार्थ और ययार्थवादी 
कल्पना दोनों का ही सयोग है । वह व्यक्ति भी है, और जन की समष्टि भी । 


समालोचना को पद्धति के सिद्ध श्रायाम 

कला की सापेक्षता तथा सौंदर्यात्मक समस्याओं के सहवतंन में ही मार्क्सीय 
समालोचना के कुछ अन्य पक्षों पर विचार हो सकता है। वैसे पूर्वोक्त सौदयंबोध- 
शास्त्रीय मीमासा भी इसके अंतगंत ही आती है, लेकिन यहा हम कुछ प्रश्तो पर गौर 
करेंगे; जेसे कछा की वसौटियां, युग-चेतना, सोवियेत-चीनी आलोचना, शैली आदि। 

(१) कलाकृति के माकसंवादी मूल्याकन के एक नहीं, दो प्रमुख पहलू हैं-- 
सौंदर्यत्रोधात्मक एवं ऐतिहासिक । इन दोनों मे से केवल एक का आधार कृति को एकांगी 
बना सकता है । मूल्यांकन के दोनों निकप भी यदि वैयक्तिक, सामान्य, संकीर्ण या 
बिकृत हुए, तो भी समालोचना एकागी होगी। अतः इन दोनों निकपों को साथ- 
साथ आवद्ध ओर 'सर्थोच्च' होना चाहिए। निकपों के "सर्वोच्च होने का तात्पर्य 
यह है कि इनमें शतियों से अजित मानव-जाति को कला-विरासत के मानदंडों के 
साथ-साथ भविष्य की यथार्थता का ज्ञान मी शामिल हो | इसकी परिणति यह होती 
है कि समाज पुद कला का एक विपय हो जाता है । 

समाज में भिन्‍न-भिन्‍न प्रकार के छोग, उनके भिन्न-भिन्न सोंदयंबोध होते 
हैं । समाज में भी कई ऐतिहासिक युग और कई युगों की कछाकृतिया होतो हैं। 


३. राल्फ फॉमस : 'दि नोदेल ऐंड दि पीपुना, पु० १३७; माहकों सं० । 
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समाज मैं हौ कछाकार और कलछाग्राही होते हैं; थे कलाकार भी भिन्‍न-भिन्‍न प्रकार 
के वर्गों के बीच से या बीच में होकर जीवित रहते हैं। अतः कलाक्ृतियां भिन्‍न- 
मिन्‍न युगों में, भिन्‍्त-भिन्‍्त समाजों की, सिस्न-भिन्‍त कल्लाकारों की सुजनात्मक 
भावनाओं और चेतनाओ का प्रतिबिब होती हैं! यह प्रतिविब हमेशा स्पष्ट भौर 
यात्रिक नही होता । समाज के मैत्नोसंबंध ओर विरोध दोनों हो कलाकृत्तियों में 
प्रतिबिब होते हैं। अतः कछाकार जाने या अनजाने इन संबंधों में अभिवार्यतः बंधा 
होता है; वह समाज के वर्गों की चेतना का वैयक्तिक तथा वर्गीय विश्लेषण कहता 
है भौर अपने अनुभवों को कलाक्ति मे प्रस्तुत करता है। अतएव सौंदर्यबोधात्मक 
त्तवा ऐतिहासिक कसौदियां मिछकर ही कलाकृृतियों के विशिष्ठ ऐतिहासिक काल, 
ऐतिहासिक समाज, ऐतिहासिक संबंध, सामाजिक चेतना, वर्गीय विरोध, सौंदर्यानुमव 
आदि को स्पष्ट कर सकती है। वे अतीत के जीवन का दरपंण होती हैं; वे उस जीवन 
के अतविरोधों (काट्रेंडिक्शन) को प्रतिबिबित करती हैं; वे युग की ऐतिहासिक 
समस्याओं और आकांक्षाओं की कलात्मक अभिव्यजना होती है; वे वर्मीय संबंधों को 
सीधे या छुपे ढंग से उद्घादित करती है. तथा कछाकार की 'काव्यात्मक दृष्टि" की 
गहराई का भाप्त कराती हैं। इन पांच प्रयोजनों में संगति को अपेक्षा एक द्वंद्राध्मक 
समन्वय मिलता है। अतएव माक्संवादी आलोचना प्राचीन कलाकृतियों का मुल्याकत 
करने में इन दोनो निकपों तथा पांचों प्रयोजनों को ध्यान मे रखती है। इन्ही के 
सम्मिलन से विचारधारा तथा काम्यात्मक दृध्टि की पृथक्ता की घारणा फा विकास 
हुआ । इसका निष्कर्प यह हुआ कि कलाकृतियां कैबल युग का दर्पण ही नही, युग के 
विरोधों का भी दर्पण होती हैं। 
एंगेल्स ने गोएठे (१७४६-१४३२) और बालज़ाक (१७६१-१५५०) को 
लिकर विचारधारा तथा कलात्मक दृष्टि की पूयकृता के सिद्धांत को दर्शाया है। 
कलावगर की स्पष्टतः व्यक्त विचारधारा और जीवन के चित्रांकन में विरोध हो 
सकते हैं । हो सकता है कि कछाकार खुद अपनी कृति की वस्तुणत महत्ता न समझे | 
हो सकता है कि वह अपने सर्वज्ञात दर्शव और ज्ञान के विपरीत भी सत्य को उद्‌- 
धाटित करे । विरोध की ये तीन दिशाएं हैं । 
एंग्रेल्स बालजाक को विगत, मौजूदा ओर भावी सभी लेखक जोलाओं को 

अपेक्षा ययार्यवाद का महान्‌ उस्ताद मानते थे। उनकी “कॉमेदी ह्यमेन! १८१६ 

से १८४८ तक के फ्रींच समाज का अद्भुत ययार्थवादी इतिहारा है। फ्रेंच समाज की 

भार्वात्मक निर्देयता, अत्याचा रशीलता, व्यसनदासता, नीचता और भद्देपन को चित्रित 

करके यह कृति मानुषी राक्षसो' की एक प्रदर्शनी हो गई है । उन्होंने अपने समय के 

रामाज के सभी विरोधों को उघेडकर रख दिया है, यद्यपि उनका उद्देश्य कतई यह 

नहीं था। वे राजनीतिक दृष्टि से शास्त्रसम्मतवादी थे; उनकी सहानुभूति पतमोन्मुब 

वर्ग के साथ है; वे इस तथाकथित 'अच्छे समाज के मसिये गाते हैं । लेकिन सामं- 

तीय समाज तथा उसके विरोध का इतना व्यंग्यपूर्ण व जीवित चित्रण--जिसे माक्से 

की शब्दावली मे "रेंब्राई रंगो से युक्त” कह्देगे--किसी ने नहीं किया । एंगेल्स ने उस 
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काल के तमाम पेशेवर इतिहासकारों, अर्थशा स्तियों, तथा आंकड़ेकारों से अधिक बाल- 
ज्ञाक को उस पुस्तक रे सीखा था । वैयवितक जीवनी के दृश्य, प्राकृतिक जीवनी के 
दृश्य, पेरिस-जीवनी के दृश्य, राजकीय जीवनी के दृश्य, ग्रामीण जीवनी के दृश्य पेश 
करके उन्होंने मजबूरन अपनी वर्गीय सहानुभूति के खिलाफ जाकर भी भविष्य के 
मनुष्यों का संकेत कर दिया था। यही यथाघष॑वाद की महत्तम विजयों मे से एक है 
(--एंगेल्स) । लेखक की कलात्मक दृष्टि और विचारधारा पृथक रही; लेकिन उसके 
मतों के बावजूद भी यथार्थ झछक उठा । 
बूल्फगा बॉन गोएटे को सुद भी ज्ञात नहीं था कि वे अपनी विचारधारा से 
पृथक सत्यों का उद्घाटन कर रहे है। एगेल्स के शब्दों में : "हम केवल एक बाते 
की ओर ध्यान आकपित कर रहे हैं। गोएटे अपनी कृतियों में अपने समय के जन 
समाज के साथ दो-तरफा रिश्ते से जुड़े हैं। कभी वे उसके विरोधी है और उसकी 
निद्यता से बचना चाहते हैं; जंसे “इफीजीनिया' मे और साधारणतया इदैली-पात्ा 
की अवधि में। कभी थे उसके प्रति विद्रोह करते हैं--गोएटज, प्रोमेधिउस और फॉस्ट 
की तरह; मेफिस्टोफिलीज की तरह वे उस पर तीव्र घृणा उड़ेलते हैं । इसके विप- 
रीत, कभी वे उसके प्रति मंत्रीपूर्ण रहते हैं और उससे व्यवस्थापन भी करते हैं; जेसे 
'टेम एपिग्राम' के अधिकांश में,'* फ्रेंच-क्रांति से संबंधित सभी लेखो में ।***इस प्रकार 
गोएटे अभी विशालकाय हैं, अभी क्षुद्र; अभी उहंड, व्यंगारमक, संसार से घृणा 
करने वाली प्रतिभा है; अभी शात, आत्म-संतुष्ट और संकीर्ण विचारक । गोएटे तक 
जर्मन-जिदगी के भद्देपन को नही जीत पाए; भ्रत्युत उसने ही इन्हे जीत लिया ॥”* 
वे शिलर की तरह कांटवादी आदर्शों मे पछायन करने वाले न होकर प्रक्ृति-प्रेमी, 
सक्रिय और मानवतवादी थे, लेकिन जिस जीवन से वे घृणा करते थे उसी मे बंधे रहने 
के कारण उनमें यह संक्राति उत्पन्न हुई जिसके सत्य कला में भी प्रकट हुए। होमर- 
बंगलीव विश्व-दृष्टिकोण, कला की जरूरतें, यथार्थ के क्षितिज सभी यूरिपिडीज़ के 
काछ तक आकर बदल चुके थे और वर्गीय समाज एक वर्गीव संस्कृति को उत्पन्न 
करने लगा था। अतः सत्य की खोज में अनजाने ही यूरिपिडीज़ ने अपने युग का बढ़ता 
हुआ वर्ग-संघर्प एक राजनीतिक दृष्टि से पक्षधर कलछाकार के रूप में अंकित किया। 
अतीत (ओर वर्तमान के भी) साहित्य तथा कला की समालोचना में इस सिद्धांत 
का प्रयोग एक बिल्कुल ताज्जी सामाजिक और कलात्मक दृष्टि प्रदान करता है। 
बलासिकल साहित्य के मूल्याकन में तो यह सिद्धांत बेहद महत्त्वपूर्ण है । न 
माक्सेवादी आलोचना के दूसरे सिद्धांत के अनुसार “वस्तुगत यथार्थ तथा 
कल्पना के जीवन का संबंध जितना हो सुघटित होगा, कलछाकृति उतनी ही मध्त्त्वपूर्ण 
होगी ।” यह सिद्धांत एक ओर तो कला में यथार्थवाद की समस्या का निराकरण 
करता है, दूसरी ओर वर्तमान पूजीवादी युग में व्यवित की परवोयता केः आयामों 
को खोलता है ओर तीसरी ओर दो कलाकारों की आपसी तुलना के मानदंड निर्धा- 
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रित्र करता है। सारांश में कहा जा सकता है कि यथार्थवाद की पहली मंझिल में 
भौतिक वस्तुओं तथा इद्विय-अनुभवों को आपसी क्रिया-प्रतिक्रिया है; दूसरी मंशिक 
में प्रत्यक्षक के मनोवैज्ञानिक रझ्ानो और मस्तिष्क का महत्त्व ही जाता है; तीसरी 
मज़िल मे पूर्ण यथार्थ की खोज में विचारधारात्मक दृष्टि भी आ जाती है; चौथी 
मंजिल में सांस्कृतिक पैटर्न कलात्मक यथार्थ की यूबी प्रकट करता है, तथा पाचवीं 
मंजिल में मोवित मतों का प्रकाशन भी वांछित यथार्थ पेश कर सफता है। 
प्रत्यक्षक मानो वर्तमान भौतिक दुलिया मे एक वलपूर्वक छीम-झपटकर रहने 

वाले अजनबी के रूप में रहता है जहां चारों ओर घन की लोलुपता का बीलबाला 
और वर्ग-संधर्ष का गर्जेन है । अतः प्रत्येक्ष आंदोलन और विचारों के प्रत्येक संघर्ष मे 
कुछ बदे होते हैं जो प्रफुरछता तथा कर्मों के वैभव से समृद्ध होते है; कुछ मर्द होते हैं 
जो ऐतिहासिक दृष्टिकीण से सज्जित होकर नई दुनिया का स्वप्न देखते और जीवन 
के सुंदर एवं पृल्यवान को समझने का प्रयास करते हैं; कुछ इसाव होते हैं जो पोए 
निराशा, भ्रांति और पराजय में ही चैन पाते हैं; कुछ आदमी महत्त्वपर्ण और गैर- 
जरूरी चीज़ो के ग्रीच भेद नही कर पाते और कुछ व्यक्षित स्वप्नवादी हो आते हैं । 
प्राचीन युग के कलाकारों की महत्ता इस बात में थी कि उतकी कलाक्ृतियों में 
बह्तुगत यथार्थ एवं बल्पना-जगत्‌ के बीच सुधदित संबंध हैं। इसीलिए वाल्मीकि की 

रामायण में आये हुए स्वर्ण-मृग, शूपंगखा, दशानन-रावण, वानर हनुमान, जटायु, 

जामबंत, सुप्रीव. आदि सभी साहकृतिक भित्ति के यथार्थ हैं; कालिदास के काव्यीं में 
अप्सराएं ओर आकाणशवाणियां यथाय हैं। तुलसी के काव्य में उनके युग का पारि- 

वारिक जीवन तथा उस परिवेश में अंकित मर्यादापुरुपोत्तम राम का छोक-घरित्त 

दोनों की एकता करता है ! अत; वाल्मीकि, होमर, कालिदास, शेक्सपियर, घुलेसी 

आदि ऐसे हो क्लासिकी कलाकार थे जिनकी कला में वस्तुगत यथार्थ तथा कल्पना- 
जगत्‌ के बीच सुघटित संबंध हैं। आदिकाल और मध्यक्राल्ल मे व्यक्ति भौतिक 

जगत से इतना पूथक्‌ होकर मेंत्ी-हीन वही था। मध्यकाल की कछा की सामूहिकता 

की चर्चा हम कर ही चुके हैं । हम शिल्प और चित्रकला जगत्‌ में अजंता, खजुराही, 

भरहृत की विशिष्ट कछाकृतियों के चित्॒कारों को नहीं जानते; न ही वाल्मीकि- 

रामायण या वेदव्यास-पूर्व महाभारत के चारण-कवियों को जानते हैं; न ही रासों- 

ग्रंथों, आल्ह-खंड, कबी र-काव्य वेः बाबत निश्चित ढंग से जानते हैं कि उनमें छतका 

कितना है। साहित्य में हम अवश्य--कुछ उदाहरणों में बहुत शोध के वाद--एक 

कालिदास, एक सूर, एक तुलसी को देख लेते हैं। फिर भी उनमे सामूहिकता-- 

कोक-मंगल-भाव या दार्शनिक सिद्धांत के रूप में--विद्यमान हैं । 

छैकिन आज की वेबवितिकता दे; संदर्भ में प्छादेपर और जोछा जेसे साहित्यकार 

हैं जो कला में अनियाय तथा द्वितोयक (>-अमहृत्ववूर्ण) दोनों को ही उसी समान 

सत्तह पर रख देते हैं। इसी परकीयता में रियो जैसे कछाक्रार विशारु औद्योगिक 

शहरों की भपानकता कय झर्मेनाक अंकन करके अंतत: आत्महत्या कर छेते हैं; कुप्रित 

और मोवाश्सा जैसे कछाकार वैश्यालयों, शयायघरों, फैक्टरी की विमतियों और 
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चकलो की मासूम, दर्द-भरी जिंदगी पेश करते है; तोल्सतोय जैसे कलाकार 
किसानों का विशाल कैतवेस खीचकर ईसाई अराजकतावाद के आदशों को प्रचारित 
करते हैं; प्रेमचंद जैसे कछाकार देहाती समाज की समस्याओ को सोहेश्य पेश करते 
हैं। मावमंवादी इस “मैत्री-भेद” और 'परकीयता' के बीच भी सामूहिक कला, 
कलात्मक विचारों, सामाजिक चेतना के भेद की छानबीन करता है; यथा्े को 
अंगीकार करने में अनिवायं और द्वितीयक के चयन के रहस्य का उद्घाटन करता है 
और गुणात्मक मनुष्य को भी देखता है । उन्‍नीसवी शती के बालज़ाक और पलाबेयर 
में से कौन श्रेष्ठ है, यह इस पद्धति के सहारे ही जाना जा सकता है । यह प्रश्न केवल 
सौदयंबोधशास्त्न का ही नही है, दर्शनशासत्र और समाजशास्त्र का भी है। इसका 
निर्णय केवल आनंद के आधार पर ही नही, उपन्यास के सौंदर्य के सामाजिक आधार 
का भी है। बालजाक ने यथाथंवाद का, और पलावेयर ने प्रकृतवाद का आश्रय लिया । 
बालज़ाक ने शुद्ध सौंदय्य के साथ-साथ सामाजिक और नैतिक समस्याओं को लिया; 
पलाबेयर ने शुद्ध सौंदयं पर जोर दिया। बालज़ाक ने मनुप्य और समाज के सभी रूपों 
का दिग्दशन किया; पलाज्रेयर ने मनुष्य के मनोवैज्ञानिक और रूपवादी स्वरूप का 
दर्शन किया। बालज़ाक ने कृति मे प्रारूप की गहराई दी है, फ्लावेयर ने केवल व्यविति- 
वादी संघान किया । इसी प्रकार हम पलाबेयर की 'मादाम बोवारी” और तोल्सतोय 
के 'रिसरेक्शन! की तुलना कर सकते हैं और कह सकते हैं कि पहली कृति अपनी सभी 
श्रेष्ठताओं के बावजूद भी दूसरी से कम श्रेष्ठ है। तोल्सतोय की कृतियों मे सामाजिक 
समस्याओं और नैतिक, सौंदर्यात्मक और जीवन के प्रति एक 'ऐतिहासिक' दृष्टिकोण 
मिलता है। आदर्शवादी होने के बावजूद भी उनकी कृति में (बालजाक जैसा) सत्य 
अपने-आप भ्रकट हो उठता है । एक ओर तो उनकी कृतियों मे रूमी जीवन के अतुलनीय 
चित्र हैं जो उन्हें विश्व-साहित्य की विरासत बना देते हैं; तो दूसरी ओर ईसाई-अरा- 
जकतावाद की अंधभवित है। एक ओर सामाजिक कुरीतियों और झूठ के प्रति प्रबल 
विद्रोह है, तो दूसरी ओर शूद्धिवादी और पश्चातापवादी आत्मग्लानि। एक ओर 
पूंजीवादी समाज के शोषण, झूठी अदाकूतों के अन्याय, सरकारी मूढता आदि का 
भंडाफोड़ है, तो दूसरी ओर अहिसात्मक सत्याग्रह की रूहानी ताकत पर ज्ोर। 
वस्तुतः गुलामी से मुक्त किंतु पूंजीवादी शिकजों मे जकड़ते हुए रूसी समाज के 
विरोध उनकी कृतियों मे भी अंकित हैं।इसी आधार पर हम कई महत्वपूर्ण 
समस्याओं को हल करने की दिशा मे बढ़ सकते हैं--जैसे, चेखव का 'थथार्थवाद! और 
मोपासां का “प्रकृतवाद; प्रेमचंद का "सामाजिक आदर्शवाद' और अज्ञेय का ,मनो- 
विश्लेषणात्मक यथार्थवाद', श्रीछाल शुक्ल का 'अंतविरोध' और निर्मल वर्मा का 
'सामाजिक सौंदर्यबोध' । 
..,...माक्सवादी सौदयंवोधशास्त्न यथार्थवादी दृष्टि की समग्रता स्वीकार करता है 
जिससे किसी भी प्रकार की भावात्मक तथा बौद्धिक गतिशीछहा का विरोध नहीं 
होता है। मानवीय व्यक्तित्व को पुनरंचना और वर्मीय समाज के भद्देषत का विध्वंस 
ही इसके मापदंड हैं । मानव-व्यक्तित्व की पुनरंचना और समाज के महान्‌ युगों का 
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चित्रण ही वाल्मीकि, होमर, दान्ते, शेक्सपियर, कालिदास, तुलसीदास, रैणू, नागर 
भादि की कृतियों मे है। भाज की कृतियों मे भो इन दोनों आदर्शों को एक ववलतर 
ऐपव्रिहासिक दृष्टि से स्वीकार किया जाता है । गोर्की की ऋतियों में यह दृष्टि दिखाई 
पड़ती है। आज की कछा और साहित्य रोज की घटनाओं के घोल में से सार के 
चमकते कणों (क्रिस्टल) को जमा सकता है और एक 'सुघटित-संगठित” रूप पेश कर 
सकता है। आज की कछा और साहित्य भी हमें वर्गं-मुक्त करने के लिए जनता की 
कर्मयोग के लिए प्रेरित कर सकता है, उन्हे जागरित कर सकता है और एक संघटित 
संघ चछाने का आह्वान कर सकता है जिसके द्वारा वे अपने भाग्य को रचने वाली, 
मानवीय प्रेम को फैछाने वाली और सर्वहारा मानवताबाद की स्थापना करने वाली 
हो सकें। अत: आलोचना के दो मापदंड हैं--सॉंदर्यवोधत्मक और विचा रधारात्मक । 
विचारधारात्मक मानदंड (अ) सामाजिक आधारों का सतक विश्लेषण करता है तथा 
(ब) कलाकारों के विकास की युगीन तथा वैयक्तिक प्रेरणाओं की खोज करता है 
सौदर्यात्मक मानदंड (स) कलाक्ृतियों के सौंद्यात्मक और बौद्धिक वस्तु-तत्त्व की 
वास्तविकता का पता छगावा है; उसमें व्यक्त दृष्टिकोणों और सौंदर्यवोधों को प्रकट 
करता है और उनके आधार पर कलाकार द्वारा व्यवहूत्‌ काव्य-हूपों तथा उसकी 
सफलता की परिगणना करता है। यह मंतव्यों और प्रभावों की द्ंद्वात्मक एकता की 
मांग करता है । मंतब्यों की स्वीकृति और प्रभावों की अस्वीकृति, अथवा प्रभावों की 
स्वीकृति और मंतव्यों की अस्वीकृति--दोनो ही यछत है। पहली दृष्टि आदर्शवादियों 
की, तथा दूसरी भौतिकवादियो की है। अतः माक्संवाद दोनो का समन्वय करता 
है | छोक-कल्याणोन्मु्ध मंतब्य लोक प्रभाव से किस प्रकार मुक्त किये जा सकते 
हैं ? एक श्रेष्ठ मंतव्य भी, प्रभावहीन होने पर, निरथ्थक हो जाता है । किसी कला- 
कृति के भात्मगत निश्चयों को लेखक द्वारा घोषणापत्रों में व्यक्त विचारों या कला- 
क्ृत्रियों में अभिव्यंजित दर्शन मे खोजेमे के बजाय समाज और जनता में पडे उसके 
(पा उसकी कृति के) व्यवहार द्वारा ही निर्धारित किया जा सकता है। इस प्रकार 
आत्मगत निश्चय भी सामाजिक व्यवहार के क्षेत्र मे आ जाते है। मंतब्यों को जांचने 
का मानदंड कैवलछ उनके द्वारा उत्पन्न प्रभाव ही हैं ।* 
प्रत्येक ऐतिहासिक युग और (उससे पल्लबित-पुष्पित) समाज का कोई 
घिरोबिंदु होता है। जब तक कि पूर्व की सामाजिक व्यवस्था की सभी संभावनाओं 
का विकास नही हो जाता, उत्पादन की सभी क्षमताएं विकसित नहीं हो जाती और 
सामाजिक संबंधों के विरोध पूर्णतः प्रकट नही ही जाते, तब तक नया आधिक मूछाधार 
भी प्रकट नहीं हीता | जब तक कि नये मूछाधार में विकास की सभावनाएं रहती हैं, 
उत्पादन के नियम बनते रहते है, सामाजिक सबंधों मे पूर्ण निश्चयता नही भा पाती, 
तब तक यह लुप्त नहीं होता । अतः कछा और साहित्य की दुनिया में तभी महान्‌ 


4. देडिये, मामो-सते-शुंग : 'बोम्लेम्स बॉफ प्रार्ट एड लिट्रेचर', पृ०३२ (भारतीय सत्करण, 
१६५२) ! ४ ३ 
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कृतियां आती हैं जब अभिव्यंजना की पूरी संभावनाएं मौजूद हो, सौदयंबोध को नई” 
दिशाएं मिछ रही हों, नये अनुभवों का कौतृहलू बढ़ रहा हो; या फिर अभिव्यंजना 
की सभी संभावनाओं को खोजा जा चुका हो, सौंदयेवोध में पूर्ण स्थिरता आ गई 
हो, नये अनुभव पूरी तरह प्राप्त किये जा चुके हो । दान्ते ने इटली के अपने समाज 
में पहली स्थिति में काम किया और मिल्टन ने इंग्लेड के दूसरे सामाजिक युग की 
दूसरी स्थिति में । संस्कृत साहित्य में शूद्रक को पहली स्थिति में सृजन करना पड़ा 
था और पंडितकवि माघ को दूसरी स्थिति मे । खड़ी बोली मे हरिकध को पहली 
स्थिति में, तथा प्रसाद को दूसरी स्थिति में का्य॑ करना पड़ा। यहां हम ध्यान 
दिछाना चाहते हैं कि ये कछाकार विभिन्‍न सामाजिक युगो के है; हमने केवछ 
उदाहरण के लिए उन्हें संयुक्त किया है। अतः हरएक समाज में कला और साहित्य 
का एक प्रदुमन-कालछ होता है, जब श्रेष्ठ और मनोहर कछाकृतियों मे संगति आती 
है और एक नही अनेक कलाकृतियों का सृजन होता है। पर इसके पीछे सामाजिक 
आधारो, उनके परिवर्तेनो और शिरोविंदुओ का आधार होता है। यह तभी होता 
है जत्र सामाजिक व्यवस्था में बुनियादी परिवर्तन हों । इसी लिए “आज फ्रास में कोई 
बालज़ाक, स्तांदाल, क्त,गो, प्लावेयर वा ज़ोला नहीं हैं। इंग्लेड के पास आज कोई 
डिकस, बायरन या शैले नहीं है । उन देशों में बहुत परिवर्तन होने चाहिए तभी 
यह आशा की जा सकती है कि एक डिकेंस या एक स्तादाल का जन्म होगा। इस 
अंतराल मे तो हर चीज़ उनके पीछे ही है /”' समाज का भी प्रभात, मध्यात्न मौर 
निशाफाल होता है जिसमे कुछ दशक वर्ष केवल कुछ प्रहरों के बराबर होते है; 
यद्यपि भानव-जीवन मे तब तक बहुत परिवर्तत हो जाता है। इसीलिए समाज के 
प्रभात-काल में ही हमें एक कालिदास या तुलसी, या प्रेमचंद नही मिल सकते । हमारे 
समाज में भी बहुत परिवतंन होने हैं, तभी हमारा भी शिरोविंदु आएगा । 

(२) माक्‍्सेवादी आलोचना की एक अन्य देन है--'हमारे युग की चेतना” 
(स्पिरिट आफ आवर टाइम) के संदर्भ । 

कला और साहित्य मे सुग-युग की चेतना का घहन करने वाली बालाकृतिया 
नायक, कलात्मक विचार, कलाकार, सहृदय और रुचियां होती हैं। कलाकृतियों, 
नायको और कलात्मक विचारों का निरूपण हो चुका है (और प्रसंगानुसार होता 
रहेगा); कलाकार और 'सहृदयो” की विवेचना आगे होगी । इस प्रसंग में हम 
मूलतः सहंदय और उसकी रुचियों का ही स्थापत्य रखेंगे । 

[यूरोपीय साहित्य-शास्त्र में दर्शक, श्रोतागण और पाठकों के लिए इस्तेमाल 
किये गये अलग-अलग शब्दों के लिए भारतीय काव्य-शास्त्र मे 'सहृदय” नामक एक 
ही शब्द आया है। हम इसी शब्द का उपयोग करेंगे |] 

मार्क्सीय सौंदय्यबोधशास्त्र ने आलोचक के काल (टाइम) और देश (प्लेस) 
के ज्ञान की गहराई (डेप्य) को पैदा बनाया है | इस महत्त्वपूर्ण अनुदान की वजह 


१. इलिया एह्रेवबर्ग : “दि राइटर एड हिद् कॉपड', पू० ५ । 
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से हम एक ओर तो कला में जोवन और समाज का दिवग्दर्शन कर सकते हैं, दूसरी 
ओर अतीत के सांस्कृतिक पैटर्न और सामाजिक चेतना की चित्रित कर सकते हैं 
और तीसरी भोर कलाकृतियों की ऐहिक तथा भौतिक परिस्थितियों में मूलवद्धता 
प्रमाणित कर सकते हैँ। अतीत के किसी भी युग का सर्वागीण समाजशास्त्रीय, ऐति- 
हापतिक और सांस्कृतिक चित्र प्रस्तुत करने में यह गहराई एक लंगर और जाछ की 
की भाति सहायक है ! 'देश-काल की गहराई के निर्णय के सिद्धात” में से ही सहृदय 
फो रुचियों के अध्ययत की धारणा का भी प्रस्फुटन हुआ है । इसके आधार पर हम 
जान सकते हैं कि अकबवरकाछीन श्रोत्तागणों की ऐतिहासिक तथा समाजशास्त्रीय 
हालतें वया थी ? भारतेंदु के नाटकों के प्रति दर्शंकंगणों ने किस प्रकार की रुवियां 
प्रपंशित की होंगी ? देवकीनंदन सत्नी और मुंशी प्रेमचंद के उपन्यासों मे किस प्रकार 
नये पाठकों का विकास किया होगा ? 
रुचियां इद्रियो के द्वारा सामाजिक और मनोवैज्ञानिक इच्छाओं तथा 
चैतनाओ की अभिव्यवित हैं । रुचियों में वेयक्तिक पसंद और चुनाव भी होते हैं । 
लेकिन इन चुनावों की विधा शुद्ध वैयव्तिक नहीं होती । कुछ व्यक्षितयों के समरूप 
चुमाव और पसद होती है । कुछ राष्ट्रीय रुचियां भी होती है और कुछ ऐसी रुचियां 
भी होती हैं जी एक वर्ग मे समरूप होती हैं । अतः व्यापक सौंदर्यात्मक रुविया 
जनता के सामाजिक अनुभवों का नतीजा हुआ करती हैं। यों कहा जा सकता है 
कि (अपवादों को छोड़कर) कला-रुचियां सामाजिक रुचियों की वैयद्ितक अभि 
व्यक्ति! होती है । 
कोइ व्यक्ति कालिदास के शरदू-वर्णन पर मुग्ध होगा, कोई वर्षावर्णन पर; 
कोई शिव-उम्ा के काम-उत्सव में ड्वेगा, तो कोई शब्ुंतला के सौंदर्य पर मुग्ध होगा; « 
कोई उनकी उपमाओं से रसाप्लाबित होगा, तो कोई छंद-योजना से | लेकिन एक 
नहीं ऐसे अनेक छोग होगे जो एकसाथ ही या तो उनके शरदु-बर्णन, या काम-उत्सव 
या उपभाओं के ग्रुणी होगे । यही नहीं, एक वर्ग ही होगा जो कालिदास के केवल 
“इन्हीं तत्त्वों का प्रशंशक होगा, जबकि दूसरा क्िन्हीं अन्य तत्वों का याचक होगा । 
इसका कारण यही है कि सामाजिक चेतता में इन रुचियों के स्रोत होते हैं। 
क्योकि ये चेतनाएं ही छोमों की एकता कायम करती हैं इसलिए इनमें परंपरा 
का प्रभाव प्रमुष ही जाता है। अतः जन-लोक-क्रथाओं में जिस नारी-सौंदर्य की 
कल्पना होती आ रही है वह मासल-पुष्ट अँगों तथा खेंतों-बलिहानों, ,पतधरटों, 
गुहृकाजों में व्यस्त नारी की है; लेकिन राजसभाओं में जिस तारी-सौंदर्य की कल्पना 
हुई है बह अत्यंत कोमल और क्षीण अंगों तथा अंत.पुरों, अभिसारवीधियों, शयन- 
कक्षों में कामिनी नारी की है। यह अंतर पृथक परंपराओं और वर्गाध रुचियों, 
दोनों का है। अतः यदि कोई प्रतिभाशाली कल्यकार जाने-अनजाने उन सहृदय 
“बी रुचियो की उपैक्षा करता है जितके लिए उसकी कला है, वो वह भी उपेक्षित 
हो जाता है | परंपरा सशक्त और रूढ होती है । अतः उसका अवुकरण न करने पर 
कलाकृतिया उपेक्षित हो जाती हैं । इसका तात्पये यह नही है कि वे मूल्यवान नहीं 
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हुँ। यदि तुलप्तोदास अपने 'रामचरितमानस' को अवधी भाषा मे न छिखकर संस्कृत 
ओं जिखते और ठोक उसी प्रकार लिखते, तो उसकी स्थिति क्या होती ? यदि अवध्ी 
में लियी गई कृति में भी भारवि-माथ-श्रीहर्प के अनुकरण पर ख्यगार-वर्णन, राज- 
सभा-वर्णन, और उच्च सामतीय जिंदगी का वर्णन होता तो क्‍या यह कृति महान्‌ 
होतो ? 'रामचरितमानस' की श्रेष्ठता इसी मे है कि वह जिस प्रकार की विशाल 
जनता के लिए लिखी गई है, उनकी रुचियो का परिपाक करने के साथ-साथ उन 
रुचियों का पुननिर्माण और शोध भी करती है। अतः हम अप्रत्यक्ष ढंग से उस युग की 
लछोक-भाषा जन-रुचि, जनता की स्थिति का ज्ञान प्राप्त कर सकते हैं। ठीक इसके 
विपरीत भवभूति हैं । बहा जा सकता है कि भवभूति परंपरा के विपरीत दिशा में 
गये और इसीलिए (प्रचलित प्रमुख रुचि से असपृवत होने के कारण) उन्हे खामोश 
हो जाना पड़ा । यह गलत दृष्टि होगी । भवभूति लोकप्रिय इसीलिए नही हो सके 
+कि उन्होंने चक्रवर्ती श्वगार के स्थान पर कष्ठण की प्रतिष्ठा की; मांसल श्वगार के 
स्थान पर मानव के अतर्लोक का उद्घाटन किया; राज्याश्रयी होने के बजाय उन्मुक्त 
अ्रमण करते रहे; नारी को कामिनी मानने के बजाय उसे स्वाभिमानिनी का पद दिया 
और घोर अलकास्युक्ता वलावस्तु के बजाय नैसगिक काव्य-विधान किया | उन्होंने 
यह सब तत्कालीन उस वर्ग की रुचियों के प्रतिकूल (यदि विरुद्ध नही) किया जो 
कल्ाग्राही था। वे अपदी अभिव्यक्तियां तो प्राकृत्‌ जनों के अधिक निकट ले आये, 
झेकिन उनके माध्यम उनकी रुचियो के अनुकूल नहीं थे क्पोकि उनकी भाषा, जीवन 
के रीति-व्यवहार, सामाजिक आचोर साधारण थे। अतः जब प्राकृत्‌ जनों की 
रुचियों की भी सुनवाई हुई, तव भवभूति अमर हो उठे। अतः रुचियां--चाहे 
चंयक्तिक हों, या वर्गीय, या राष्ट्रीय--कला के भाग्य मे बडी ही निरंकुशता से 
दस्तंदाज़ी करती हैं ॥ “कभी-कभी तो कलछा को अपने अधीन तक बना लेती है! 
चे केचल स्थापित संप्रदायों के भाग्य का ही निपटारा नहीं करती, अपितु नये कहा- 
संप्रदायों को भी जन्म देती हैं ।!९ इन सभी प्रकार की रुचियों का आपसी अतस्तंघान 
हुआ करता है । अतः एक ही कलाकृति में भिन्‍म-भिस्त वर्गों की रुचियां, उनकी 
अक्ृति, उनके रीति-रिवाज, उनका समाज साकार हो उठता है। यही अध्ययन 
समाज और समाज की जनता का सघटित चित्र प्रकट करता है । 
ये सभी रुचियां जन्म से ही विकसित नही हो जाती । इनमें कुछ परंपराओं 
द्वारा प्राप्त होती हैं; कुछ विकसित होती हैं और कुछ का निर्माण होता है । इनका 
सामान्यीकरण या तो सामाजिक सघातों से होता है, या आध्िक संघातों से, या 
भौतिक एवं टंकनिकछ खोजो से । सामाजिक व्यवस्था पर॒पराओं के रूप में रचियों 
को रूढ करती है, आथिक संघात उन्हे वर्भीय बना देते हैं और भोतिरय तथा 
प्राविधिक खोजें उनमे आमूल क्राति ला देती हैं। अब हजारों तकुओं वाले पोलिस्टर 
पमिल्तें के वाद्य-दुद के सम्पुख तकली के गोत फीके हो जाते हैं; स्पुतनिक्रो की 
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सोर-मंडल-यात्षा के सम्मुख पुष्पक विमानों का संवेद्य सौंदर्य हल्का हो जाता है; 
भरंदुला गये की नारियों के सम्मुख रीति-काछीन नारी की क्षयिष्णुता झलक उठती है 
और प्रेमचंद के किसान-नायको के आग्रे देवकीनंदन सन्नी के तिलित्मी जासूस मिथ्या' 
छूने लगते हैं ॥ यही रुचियो की धरोहर और विधान है । ये रुचियां परंपराओं में 
सघदित होती हैं भोर परंपराएं भी नेतिक, सामाजिक तथा राजवीतिक आदोढनो 
में प्रवाहित हो उठती है। इस प्रकार रुचिया एक नैतिक, सामाजिक या राजमीतिक 
भआादोछन की 'इमेज' भी रंग देती हैं। “कई अवसरों पर नैतिक, सामाजिक या 
राजनीतिक भ्रांदोलन की लहरों पर कोई साहित्य-कृति प्रवाहित होती हुई दूर-दूर' 
तक व्याप्त हो जाती है भर कुछ सीमा तक (उस्त आंदोठन का) प्रतीक भी हो 
जाती है ।/ 
इन रुचियो का विकास और थपुनर्निर्माण होता है ! समाज की समाजवादी 
व्यवस्था में मिलो और फ्रैक्ट्रियो के मजदूरों, मेहनती किसानो, बौद्धिक कामगरों की 
रुचियों के प्रतिविब के रूप मैं जब कछा मंडित होती है दब बह बिल्कुल नयी हो 
जाती है । 
(३) भाषसत्त॑ ने शैली संवधी एक सूत्न अ्रस्तुत किया है--"नि-रिति अभि- 
व्यवना का तात्पर्य तो बुरी स्थिति में अच्छा मुब रखना है 7” 
बे निर्धारित (प्रेस्क्राइब्ड) शैली को व्यग्य मे 'धरकारी रंग! कहते है क्योकि 
कलाकार की आत्माभिव्येजना केवल इसो एक शेली में प्रकट होने के लिए मजबूर है 
“यद्यपि कदंब की गंध वही नहीं होती, जो केतकी की; लेकिन सरकारी रंग केवछ 
एक की ही अनुमति देता है। यद्यपि आप हुंसोड़ हैं, लेकिन सरकारी रंग आपसे 
गंभी रतापूर्वंक लिखवाता है; यद्यपि आप साहसी है, छेकिन सरकारी रंग आपकी शैली 
को विनोत चाहता है । इस अंकुश को मास 'काली वेशभूषा' कहते हैं क्योकि उनके 
अनुसार यह जीवन की इंद्रधनुपी समूद्धि को ढक छेता है । उन्होंने लिखा है कि 
शैलियां ओस-विदुओ की तरह होती हैं जो आत्मा के सूर्य से प्रकाशित होकर असंठय 
रगो में झलकती हैं; वर्योकि वह (सूर्य) उन्हें निरंतर असंख्य व्यवितरमों और वस्तुओं 
में बाटवा जाता है । जबकि मनुष्य प्रश्नति के असीम वेभव और उल्लासपूर्ण विधिध॑- 
ताओ दी प्रशंसा करता है, तंव उसे इतना क्यों बांधा जाएं।”* 
मावर्स शेली को कलाकार का आत्मगंत्‌ (स्पिरिचुअलछ) व्यक्तित्व मानते हैं। 
मे कछाकार का यह अधिकार मानते हैं कि वह अपनी आत्मा (ज्ूचेतना) का 
मुझ सबझो दिधा सके । उनके अनुसार केवल एक 'सरकारी” शैली ही नही, असीम 
इशलियां विद्यमान हैं । जिस प्रकार प्रत्येक नरहा ओस-विंदु अपनी आत्मा के प्रकाश में 
अप्तीम रंगो के प्रदर्श में झिलमिलाता है, उम्री प्रकार प्रत्येक प्रतिभा को आत्मा का 
सत्व स्वयं रात्य हुआ करता दे ओर यह सत्य उस आत्मा को उसको रीति में अभि- 
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व्यंजित करता है। आंतरिक समृद्धि को बाह्य अभिव्यंजना प्रदान करने के लिए ही 
शैलियां होती हैं, लेकिन अभिव्यंजना कदापि ऐसी नहीं होनी चाहिए कि सत्य 
ओझल हो जाए। शेझी एक आवरण की तरह होती है जो कछाकार की आत्मा के 
मुख को ढांकती है। छेकिन यह अलंकृत (एंग्राइडर्ड) भी होती है, और अनलंझत 
(अम-एंब्राइडड्ड ) भी; यह अनिवाय सत्य को अकित करती है और द्वितीयक यथार्थ को 
भी; यह एक सघन वन-कातार में एक-एक पुण्प-पक्षी-पल्छव को देखते समय वन की 
सत्ता भूल सकती है, और वन के समष्टि-प्रभाव में सूक्ष्मता का वैभव त्याग सकती 
है। अतः हम यह शर्ते मंजूर कर सकते हैं कि जो शेली कलाकृति की परमावश्यक 
बुनियाद--सामाशिक अनुभवों की व्यक्तिगत अभिव्यंजना--को स्पष्ट करती है, 
वह वरेण्य है--चाहे उसमे अलंकृति हो (माक्स की शब्दावली मे “रैफेलोकरण”), 
चाहे अनलंकृति (मावर्स की परिभाषा मे 'रेब्राकरण') । लेकिन व्यवहार में यही 
होता है कि अनलंकृत्त शैली में ज्यादा सत्य, और अलंकृत शेली में ज्प्रादा सौदर्य 
संघित हो जाता है; क्रत्रिम विस्तारों के अंवार मे मौछिक आधार--आत्मा 
का सत्त्व-ढंक जाता है, या घुधछा हो जाता है। यदि स्वाभाविक विस्तार भी हो, 
तथा अलंकृत शैली भी हो, तो वह एक भव्य शैली होगी । इस प्रकार बहू अच्छे पट 
मे बुरा मुख नही रखेगी और न ही बुरी स्थिति में अच्छा मुख ! किसी भी शैली में 
यदि परमावश्यक बुनियाद साफ है तो वह कलाकार की आत्मा का मुख भी दिखाती 
है और कलाक्ृति को प्रभावोत्पादक भी बनाती है। 

अनंत शैलियां विचारों और ध्वनियों के पेटनों का निर्माण भी करती भा 
रही हैं, जो संवेगों का उद्दीपन करते हैं। ध्वनि-श्रेणी मे ताल (रिदुम), तुक 
(राइम) और समस्वरता (एजोनेंस) आते हैं; विचार-श्रेणी मे मूतिविधान (इमे- 
जरी) और भाव (आइडिया)! मूतिविधान इंद्रिय वोधों और इंद्रिय गुणकों के अलावा 
नायक की इमेज', या 'समाज की इस्रेज” तक खींच सकता है। इसी प्रकार भाव 
विचारों तक फैल सकते हैं । 

यदि ध्वनियों और विचारों के पैटर्न ज्रापस में मिला दिये जाते हैं तो हमें 
'कांब्य' के भिन्‍न-भिन्‍न रूप प्राप्त होते हैं; जैसे, क्छाधिकलछ ओजस्थी काठ्प, देयवितक 
चेणु-गीति, महाकाव्य या भिन्‍न-भिन्‍न छंद | ये अंतर्मिश्चित रूप विक्रत्तित होकर नाटऋ 
तथा उपन्याप्त का भी विकास करते हैं। अतः मानव के विचारों और धवनियों के 
असंवेगात्मक जागरण तया विक्राम के साय-साथ ही काव्य-रप किन्‍्ही विशेष सामा> 
जिक चेतना के युगो के अनुकूल उत्पन्न होते हैं ।॥ महाकाब्य और नाटक, नाटक और 
उपन्यास, वीर काव्य और वेणु-गोति, भ्रीत और मुक्तछंद शर्ने;-शने: विशेष ऐसिटासिक 
शुग भें सामाजिक चेतता और भोतिक जीवन पी आवश्यकताओं के अनुसार ही विक- 
ससित होते हैँ । पहले भी हम यह वात स्पष्ट कर चुके हैं। कछाकार अपनी सवेगात्मक 
तीब्रता और सामाजिर व्यापकता के मुताबिक इन पंटनों में से किसी एक या अनेक 
ड्वारा अपनी कृतियों की अभिव्यंजना करता है | 

(४) माक्स्तवादी आलोचना के मानदंडों को जद यांतिक दंग से प्रयुयत 


मावसंवाद में सौंदर्यंतत्त्व के प्रतिमान और आयाम :: २७७ 


किया जाता है तब वे बिल्कुल ही उलट जाते हैं। यदि इन मानदंडों को ऐतिहासिकः 
छानबीन में पथ-प्रदर्शक छीक के रूप में इस्तेमाल नहीं किया जाकर ऐतिहापिकः 
तथ्यों को सिली-सिछठाई पोशाक पहनाने के रूप में प्रयुतत किया जाता है, तभी 
बिकृतियां आती हैं ! अतः ऐतिहासिक तथ्यों को ज्यों-का-त्यों जड़ देने के बजाया 
ऐठ्हाप्िक खोजों को पहुचानना ही सच्चा मानदंड है । इस विकृृति को स्पप्ट करने 
के लिए एगेत्स के साथ पॉल अरेस्ट की दिलचस्प बातचीत हुई। स्केंडिनेवियनः 
साटकेकार इब्सन तथा स्ट्रिडर्ग के नाटकों की नारियों पर आधारित एलछ० मार्गोल्म, 
के 'स्केंडिनेवियन साहित्य में नारी' शोपेक को छेकर हर्मेन बार तथा पॉल अर्नेस्ट में 
बहस छिड गई । दोनों ही मावसंवादी आलोचना को यांत्रिक ढंग से लागू कर रहे 
थे। अरनेस्ट साहित्य में विचारधारा के हंद्ध का पूर्ण मिपेध करके औद्योगिक संबंधों 
के विकसित होने पर नारी-समस्या के खुद-ब-खूद सुलझ जाने पर विश्वास करते थे । 
बार का कहना था कि यदि स्वयं मास होते तो वे पहले प्रत्येक नारी की विशेप- 
ताओं की तुलना करके सभी नारियों की श्रारूपता (टिपिकलनेस) निर्धारित करते; 
उसके बाद वे 'परिवेश' की स्थापना करते जिसमें केवल इस प्रारूप (टाइप) की 
नारी के अठावा किसी अन्य का विकास ही नहीं ही सकता । और अंत में उसके 
भूल कारणों को अर्थशास्त्र में दूंढ लेते । इस प्रकार वे बूर्ज्वा-वारी, मध्यम वर्गीय 
नारी, भेहनतकश नारी को खोज छेते जिनके बीच अ्थेतंत्र ने ये तीनों प्रारूप विकसित 
किये । इसके बाद बार कहते हैं कि इन नारियों के अछावा 'वीसरी नारी भी है--- 
'विशुद्ध स्त्रीजाति' । क्षतः वे नैसगिक वृत्तियों एवं ऐतिहासिक क्रम में घोर यांत्रिक 
विशेद करना चाहते हैं। अर्नेहट ने कहा कि यह तो सारी की सारी नारी-समस्या 
को मात्त यौन-समस्या में बदल देते की वात हुई । बार आदम और ईव के आदिम 
युग की चर्चा करते हैं। एंगेस्स ने इन दीनो अतियों और यांत्रिक विवेचनाओं का 
विरोध करते हुए बताया कि वस्तुतः स्केंडिनेवियन दुनिया को जर्मन जगत्‌ के अनुरूप, 
मानने से ही यह उल्टापन आया । इब्सन के नाटक उस साधारण बुर्वा तथा मध्य 
बूर्ा दुनिया को प्रतिविवित करते हैं जो राष्ट्रीय विछक्षणताओं भौर ऐतिहासिक 
तत्त्वों के बारण जमेन दुनिया से नितांत भिन्‍न है ॥' अतः स्थानोय वि्लक्षणताओं पर 
जब नज़र केंद्रित होगी, तभी हम ऐतिहासिक तथ्यों को पोशाक पहनाने के बजाय 
ऐतिहासिक छाववीत कर सकते हैं। यह कठमुल्ले माक्सवादियों को ऐसी पेशकदमी 
चेतावनी थी जो आज भी उतनी ही सच्ची और खरी है । है 
बार द्वाया उठाई गई 'स्त्रो जाति! (नारी” के बजाय) की बात का यह 
स्पष्टीकरण लाडिमी है । थ 
'सवी जाति! की अमूर्त धारणा की तरह 'मानव स्वभाव की बात भी उठाई, 
जाती है। कया सघमुघच 'रतती जाति' है ? बया सचमुच पमानव-स्वभाव है ? हां, है! 
सेकित अमूर्त नहीं, सूर्त्त स्‍त्री जाति तथा सानवनस्वधाव £ वर्गोय समाज में 
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ये वर्गोय विशेषताओं को ग्रहण करते है । सामाजिक वातावरण से कटा हुआ कोई 
भी स्वभाव या जाति नहीं है। अतः माक्संवाद इन अमूत्तं धारणाओं को अनावृत 
करके उनकी मूरत्त विवेचना करता है। इसी प्रकार प्रेम की समस्या है। प्रेम भी 
वस्तुगत अनुभव का परिणाम होता है। कला और साहित्य मे मानव-प्वभाव और 
मानव-प्रेम बी बात कुछ अस्पष्ट रहतो है क्योकि वर्गों में बंदी मानव-जाति के 
बीच मानव-प्रेम कहा होगा ? अतः मानव-स्वभ्ाव तथा मानव-प्रेम सापेक्ष होता 
है; यह अमूर्त न होकर मूत्त होता है और वर्गीय विलक्षणताओं से संचालित ! 
अतएव आलोचना में इन दोनों भ्रांतियों का निराकरण अनिवायं है। इन दोनों 
अभ्रांतियों का निराकरण माओ-त्से-तुग ने किय्रा है। उन्होने एक अन्य भूल की ओर 
भी इशारा किया है। यह धारणा, कि कला ओर साहित्य हमेशा उज्ज्वल और 
श्याम पक्ष बा निष्पक्ष चित्रण करते हैं, महज भस्त-व्यस्त विचारों की उपज है| 
कला और साहित्य हमेशा निष्पक्ष ढग से उज्ज्वल और श्याम पक्ष पेश नही करते | 
कुछ झोग श्याम पक्ष कभी नहीं प्रस्तुत कर पाते और कुछ छोग उज्ज्वल पक्ष कभी 
नहीं अभिव्ययत्त कर पाते । पहले प्रकार के कछाकार हमेशा गुलाबी रंगो में सराबोर 
चित्रण करते हैं, तो दूसरे पूर्णत: अधकार, निराशावाद और पराजयवाद फैल्ाते हैं ।' 
दूंद्रात्मक 'समन्वय' के अनुसार जनता और समाज को खतरे में डालने वाले श्याम 
पक्ष का उद्पादन तथा उन्हें विकास और कल्याण की ओर उन्मुत् करने वाले 
उज्ण्बल पद्ष का यशोगान होना चाहिए। आलोचकों और लेखकों की यही दृष्टि 
स्वीकार करने के लिए माक्संवादी मानदंड घरातल मुहैया करते है । 
यह विचित्र बात है कि व्यायहारिक दृष्टि प्रे सोवियत तथा चीनी आलोचना 
में एक प्रोढ़ ढंग से यह 'समन्‍्वय' नहीं हो सका है। इसके कारण अनेक है लेकिन 
प्रमुख यह है कि विज्ञान, नीति, दर्शन, विधि-प्ंहिता, टैकनॉलॉजी इत्यादि तो समाज 
के साथ बढ़ रही हैं, लेकिन साहित्य समाज से पिछड-सा गया है। सोवियेत साहित्य 
में यह संक्रांति बेहद है । इलिया एहरेनवर्ग, शोलोखोव, शागिन्यान, फेडिन, फादेयेब 
आदि सोवियेत लेखकों ने खुद भी स्पष्टतः इस थात को स्वीकारा है। शिपले ने 
अपने विश्लेपण में लिखा है: "सोवियत जिंदगी मे घटनाओं का उछाह इतना तीकब्र- 
गामी रहा है कि उसकी बजह से साहित्य पिछड़ गया। इसी के फलस्वहूप 
साहित्यिक आलोचना ने भी जनता की अगुआई का दावा खो दिया है। सोवियेत 
आलोचकों में से एक की भी तुलना वेलिस्की, पिजारेव, चर्नीशेवस्की, दोब्रुल्युबोव, 
मिख्ाईलोवस्की से नहीं हो सकती जिन्होंने केवल रुचियों को ही नही, बल्कि श्ध्वीः 
शताब्दी के रूसियों के सामाजिक एवं राजनीतिक मतों को भी गढ़ा है ।/” युद्धोत्तर 
सोवियेत संघ मे जीवन वहुत तेज़ी से वढ रहा है वौर छोगों की आत्मा वेहद समृद्धि- 
शाली होती जा रही है। गांवों मे पितृतत्ताक सत्ता की जड़ें उब्ड चुकी है; उद्योगों के 
क्षेत्र मे राष्ट्रीयकरण और टैक्तॉलछॉजी की कल्पनातीत उन्नति हुई है; कृषपि-व्यवस्था 
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सामूहिक हो चुकी है और साइवेरिया की क्वांरी धरती में नया संसार बसाया जा 
रहा है; विज्ञात ने अंतरद्वीपीय राड़ेटों, स्पुतनिकों और चंद्रवाणों तक विकास कर 
लिया है। सचमुच, यहां इस जिंदगी से साहित्य पिछड़ गया है और यही 'सांखुतिक 
“पिछडाव' (ऐतिहापिक भौतिकवाद की परिभाषा में) आलोचना का भी स्तर गिरा 
रहा है। परिवार मे, फैक्टरी में, सामूहिक फार्मों मे, सरकारी दफ्तरों में गहरे द/8- 
विरोध के चित्नथ के बजाय संशोधनवादी सोवियेत साहित्य और आलोचना बेवल 
उज्ज्वल पक्ष का ग्रुलावी रंग से साराबोर चित्रण फरने मे खो गई है। सम्‌ १६५४ 
मैं हुई तोवियेत लेखकों की दूसरी काग्रेतत में इसी भ्रांति पर बहुत जोर दिया गया। 
शोलोपोव मे ती पहली कापग्रेम के काल ( १६३४ ई० ) से लेकर (जब गोर्की ने 'रमाज- 
चादी मभायंवाद' की प्रतिष्ठा की थी) अब तक (१६५४ ई०) के समय को “विषत्ति! 
की संज्ञा दी जिसमें केवछ 'फीकेपन का प्लावन रहा और लेखन में सरकारी रम की 
बजे से मूढ़ता आई ।' छेखकों ने निश्वयात्मक नसायफों की सृष्टि की और अनिवार्य 
के बजाय द्वितीयक् पर छोर दे गये । अतः उद्योगों का वर्णन करने दे जोश में वे 
श्रम और मशीनों पर अच्छे संदर्भ-ग्रंथ छिख गये, लेकिन पुरुषो और नारियों की 
मशीनों द्वारा वामन भी बना गये । ऐसे ताथक जवता के दिल-दिमाग में घर नहीं 
कर सके ।**'इन विश्चयात्मक नायकों को उन्होंने लघु मानव के स्तर से उठाकर 
प्रारूप (दिपिकल) बनाने के बजाय 'नेपीलियनवादी” बना दिया। ये झ्झावात की 
तरह आकर प्रत्येक को भागे बढ़ने के लिए झिन्लक्ोर जाते हैं। न तो इनके सम्मु 
वास्तविक कठिनाइयां आती हैं, और न ही पराजयें । इसके पीछे सिद्धांतों को मिली- 
सिलाई पोशाक पहुनाने बाली कहावत थी। ये लेखक विश्वास करते थे कि सोवियेतों 
के समाजवादी समाज में मौलिक दूंद होते ही नहीं । कांग्रेस में इस नज़रिये को 
'ययार्य का विहंगरावलोकन! (वडस आई-ब्यू ऑफ रियेलिटो) कहा गया । 
दूसरा दृष्टिकोण यथार्थ का देवावलोकन' (गॉड्स आई-ब्यू ऑफ रियेलिटी ) 
विऊसित हुआ । यहाँ लेखक जीवन से असंप्रृकतत होकर पुप्पक विमानों में विचरण 
करने बाले देवों को तरह मानवी को क्षमा, प्रेम, करुणा की दृष्टि से देखता है और 
अंत लक्ष्य बना ठेता है-- “सभी को समझना श्ौर सभो की क्षमा कर देना ।' इस 
“दृष्टिकोण को इलिया एहरेनवर्ग के “थॉ' नामक उपन्यास में पाया गया। माकसेबादी 
मानदंडो से यह भी गलत हैं । 
अत्त: यथार्थ के विहयावछोक या यथार्थ के देवावलोकन के बजाय “यथार्थ के 
असिहावलोकन'! की आवश्यकता है। कछाइृतियो में और साहित्य-पुस्तकों की कथा- 
बसतु मे दढ्व हों, श्याम पक्ष हो, उज्ज्वल पक्ष हो, गुलाबी रंगों से लवरेश चित्र ही ने 
हों; घने वन-कांतार हों, घनापन हो, सिह हों, जोखिम हो । ऐसे ही जीवन का 
"चित्रण अपेक्षित है; ऐसे ही बस्तुगत यथार्थ को ग्रहण किया जाना चाहिए । एह्रेन- 
-बर्ग ने युद्धोत्तर सोवियेत जीवन के बारे में कहा है कि जीवन अत्यंत गतिमान और 
-वैभवपूर्ण हो गया है। आन पाठक उन पुस्तकों से अधिक रोचक है जो उन्हें प्रदान 
-की जाती हैं।' सोचिगेत छेखकों की तीसरी कांग्रेस मई, १६४६ मे हुई । इस बीच में 
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कई बुनियादी तब्दीलियां हुई हैं; जैसे, स्तालिन की व्यक्ति-पूजा का परित्याग; 
सोवियेत जीवन में संशोधनवाद; समाजवादी खेमे की उन्नति; स्पुतनिकों और भिग- 
हवाई जहाज्ों और मंतरद्वीपीय राकेटों का अनुसंधान; चीन के खिलाफ सैद्धांतिक युद्ध, 
दुदित्सोव के 'नॉट वाई दि ब्रेड अछोन” तथा बोरिस पास्तर्नाक के 'डॉ० जिवागो' का 
प्रकाशन; चीम में 'सो फूलो को फूलने देने' वाले सिद्धांत की लूघुकालिक स्वीकृति; 
सोल्प्ननित्सिन का प्रसंग और पुनः 'शुद्धोकरण-आंदोलन का प्रवाह आदि। दुदित्सोव के 
उपन्यास में पहली वार दंद्वात्मक ढंग से एक ओर तो रूसी जनता व रूसी व्यवस्था के 
भ्रति प्रेम (उज्ज्वल पक्ष) है, और दूसरी ओर सोल्झनित्सन में रूसी नौकरशाही 
के दोषों (श्याम पक्ष) का उद्घाटन है । तीसरी कांग्रेस मे इस कृति की पुनप्रेतिप्ठा 
हुई है । 'डॉ० जिवागो' मे तो सिर के बल खडे होकर यथाय॑ को उल्टा (एंग्रेल्स की 
परिभाषा में ) देखा गया है। एक ओर तो इसमे लेखक की विकृृत मनोस्थिति से यथार्थ 
देखा गया है, दूसरी ओर समाज का पक्षपातपूर्ण जन-विरोधी चित्रण किया गया है 
और तीसरी बोर पात्रो द्वारा पराजय, घृणा आदि का प्रचार किया गया है। किल- 
हाल सोवियेत आलोचना में इतना असंतुलन और इतमी अप्रौढ़ता है कि जब कौई 
लेखक आता है तो मानो वह मुजरिम वन जाता है जिसका इस्तगासा दायर है। 
किसी भी ताज्ी, मौलिक ओर वज्जनदार कृति के आने पर वे समवेत चिल्ला उठते 
हैं---“यह टिपिकल नही है”, "हमारे जैसे समाज में इस प्रकार की चीज़ें लिखने की 
आवश्यकता ही नहीं है ।” दूसरी काग्रेस में इस प्रकार के कई उदाहरण दिये गये । 
चीनी जन-गणतंत्न मे सन्‌ १६८२ की येनान-फोरम वार्ता--जिसमें जन- 
साहित्य की रचना की हिंदायतें दी गई थीं--के बाद पुनः २ मई १६५६ को सर्वोच्च 
राज्य सम्मेलन के अवसर पर एक सिद्धांत की स्थापता की गई--"कई प्रकार के 
सैकड़ों फूलों को आपस मे फ़ूलने दो भौर प्राचीन को सिवार को छाटकर नूतन का 
अभ्युदय होने दो ।” कलाकारों और साहित्य के लिए कई प्रकार के फूल तथा वैज्ञा- 
निको के लिए कई प्रकार के विचारों के स्कूल मिले । यह स्वतंत्रता केवल जन 
साहित्य एवं जन-कलाकारो को ही मिली; न कि प्रतिक्रियावादियों और पुराण- 
पथियों को । पुनः ३० अप्रैल, १६५७ में “भूल-सुधारक आंदोलन” चलामे की जरूरत 
पडी । इसकी रूपरेखा तैयार करते समय यह माक्संवादी सिद्धांत सामने रखा गया 
था कि वर्गीय समाज में कला, साहित्य एवं विज्ञान वर्ग-संघर्ष के अस्त्न को तरह 
होते हैं ।॥ अत: जनता के लिए स्व॒तंद्रता और जन-शत्रुओं के लिए मधिनायकत्व 
प्रदान करके ही यह सिद्धांत सफल हो सकता है। इस सिद्धांत ने “जनता” की परिभाषा 
व्यापक बताकर उसमें सर्वहारा, हवाहा, बंदृकधारी ओर “जनवादी” बुद्धिज़ीवी भी 
शामिल क्रिया | इस प्रकार जनवाद की प्रत्तिष्ठा हुई ।***इसी बीच में संशोधनवादी 
विचारों ने साहित्य में प्रभाव डाला जिसके विरुद्ध पुनः आंदोलन चलाया गया। ये 
-संशोधनवादी मूलतः समाजवादी व्यवस्था के श्याम पक्ष के चित्रण को ही श्रेय मानते 
, छगे, सत्य के चित्रण के नाम पर वर्म-संघर्प का निषेध करने छगरे और वूर्र्वा विचार- 
नघारा के उद्ारतावादी रहनुमा होने छगे। संभोधनवाद के प्रतिनिधि ठीन लेखक बनाये 
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है 


गये---चेन-ची-शिया, फेंग-सुह-फेंग और प्रसिद्ध लेखिका टिग-लिंग । यह हालत बहुत 
कुछ छाल अक्तूबर क्रांति के समय से १६३० तक के सोवियेत समाज ज॑सी ही है 
जब प्लेखानोव और काछातर में उनके अनुयायी वोरोंस्की, गोबोव, कल्वोव-रोगा- 
चेब्सकी, गोव॑चिव, पेरिवर्ज़ेव आदि भी अपने समाजशास्त्रीय तथा सौंदर्यात्मक नि्णेयों: 
को एकतान नहीं कर पाये थे। इनके विरोध में 'प्रोलिकल्ट-वादी [सर्वहारा 
संस्कृतिवादी ), जिनमें वोग्डानोव, मेलिनोब्सकी, लेबेंडेव, पोलियास्की, छुनाचस्कीं, 
कालिनित आदि अ्रमुख थे, एकमात्र सर्वहारा साहिंत्य की मांग कर रहे थे जो *दूर्क्वा 
विरासत को भी तकपूर्वक प्रहण कर सके । अब तक तो इसका कठमुल्छापन भी उद्‌- 
घाटित हो चुका है । 

सारांश यह है कि सोवियेत आलोचना में अभी भी संतुरून, प्रौदता और 
अभिव्यंजना-उदारता का अपेक्षाकृत अमाव है। अभी भी उसमें भावावेश भौर 
कट्टरता विद्यमान है; अभी भी पग्रे-पगे माद्स-एंग्ेल्स-लेनिन आदि के शब्दों द्वारा ही 
बात खडी की जाती है; अभी भी सोबियेत जगत्‌ के बाहर के प्रगतिवादी कला- 
समीक्षकीं की कृतियों का हवाला तक नहीं दिया जाता है; अभी भी कांग्रेस में छेयक- 
संघ के मंत्री के बजाय पार्टी-मंत्री के भाषणों को आधार माना जाता है। सोवियेत- 
चीमी-समाज शिरोबिदुओं को ओर बढ़ रहे हैं ! ऐसी हालत में हम कुछ अधिक कीः 
मपैक्षा करते है । 
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प्र 


पुरातन मिथके बनाम आधुनिक भाषा + 
एक अनवरत पुनदचर्या 


अभी, बिल्कुल अमी, हम पहले अध्याय में गोत्रों के प्रसंग उठा चुके हैं, पशुमंडल और 
देवमंडल के रिश्ते को ढूंढ चुके हैं, और आरयों तथा ग्रीको की आर्केटाइपल संरचनाओं 
को भी पहचान चुके हैं । इसी उपक्रम में (तीसरे अध्याय में) मोहेन-जो-दडो और 
हड़प्पा के उत्तराधिकारियों के मिट्टी के बतेनों पर संकेतचित्रों तथा पशु-ठप्पों, वदी- 
देवियों के अभिप्रायों तथा काव्य-रमणी के शोभारूपक की पवित्रादिम धारणाओं की 
चर्चा भी हम कर चूके हैं । 

भाषापूर्द त्था इतिहासपूर्व, तकंपूर्व तथा विज्ञानपूर्व॑ संपूर्ण मानवता का जो 
बचपन था, उसमें कभी-स-कभी भावा तथा मिथक का कही-न-कही कोई धुधला- 
सा, भ्रांतिपूर्ण, अनुभूतिगर्भित, अनुष्ठानमंडित एक ही उद्गम रहा होगा। मानव- 
जाति का बह स्वप्न तथा सामूहिक अनुभव कर्मकाडों/प्रतीकों/अंगमुद्राओं में अनूदित 
होकर मिथक तथा भाषा वना होगा | मिथक सामूहिक पुनप्र॑स्तुति के रूप में अभि- 
व्यक्त हुई होगी । ऐतिहासिक चेतना में मिथक भ्रतीक बनी कितु भाषिक अथंविज्ञान 
में मिथकीय शब्द जादू हो गये | इसीलिए सूर्योदय की एक ही दैनिक संघटना का 
मिथक्थन एक वेदिक ऋषि या आदिम संथारू भी भ्रस्तुत कर सकता है, वैज्ञानिक 
जयंत नालिकर भी इसकी व्याख्या कर सकते हैं तथा गद्यकवि हजारीप्रसाद द्विवेदी 
भी इसका फांतासी-जाछ बुन सकते हैं | अस्तु । 

मिथको की यथार्थता क्‍या है ? इनके रूपांतरण में भापा का योगदान बीसा 
है? 

(१) महाकाल के मिथक-काल से इतिहास झौर आ्राधुनिक युग तफ 


तुछनात्मक भाषाविज्ञान के आधार पर फ्रीडरिख मैक्गमुलर (१८२३- 
१६००) तथा नव्य कांटवादी जमीन पर अर्नेस्ट कंसीरर (१८६७४-१६४७) तद 


पुरातन मिथक बनाम आधुनिक भाषा : एक बनवरत पुनश्चर्या :+ 


सुल्यात्मक धर्मों की भूमिका पर स्िया ऐलियाड (१६०७--) ने मिथक पर, 
मिथक और भाषा पर, तथा बिब और मिथक पर जो अनुशीलन किये हैं वे आजकछ 
भी हमारे लिए साभिष्राय परिप्रेक्ष्य बने हुए हैं ॥ तथापि मिथरुशासत्य (साइयोछॉजी) 
और मियकालैखनशास्त (माइथोग्राफी) तथा मिथक-नि्मिति (मिथ-मेकिय) के आयाम 
चहुत दूर तक टेलिकास्ट हो घके हैं । 
अर्नेस्ट कँंसीरर ने मिथकपुंज को प्रतोकात्मक रूपों (सिवालिक फाम्स) के 

संसार का ही एक उपरूप माना जिसमें उन्होंने, धर्म, जादू, विज्ञान, कला, इतिहास 
को, और बाद मे राज्यप्रकृति के रुपो को भी शामिल कर लिया । इस तरह उन्होने 
केबल पुनीत कथाओं एवं देवकथाओं को ही नही, बल्फि पुज्य चिह्धों (टोटेम) के 
अ्यासों में भो मिथक की सत्ता संप्राप्त की । मिथक केवल घर्तविश्वास (विलीफ) 
ही नही, वल्कि हठात्‌ विश्वास की तरह छद्य या छलना (मेक-विलीफ) भी है। यह 
चुर्भाह्य विज्ञान भी है अर्थात्‌ छद्य विज्ञान भी हैं। 'मियक-संत्ार एक नाटकीय संसार 
है जो कार्यो, शक्तियों, परस्पर संघर्षी पक्षों आदि से बना है। मिथक्रीय प्रत्यक्षीकरण 
हमेशा इन स्वेगात्मक खूबियों से गमित होता है ।'*' विज्ञान की नई रोशनी में 
मिथकीय प्रत्यक्षीकरण को विछीन हो जाना पड़ता है।” मिपक्रीय चितन भी तर्क-पुर्व 
चिंतन (प्रिल्लॉजिफल) है; लर्षात्‌ कार्यकारण क्रम में म तो यह तहुत्मिक है 
और न ही आनुभविक; प्रत्युत यह रहस्यात्मक कारणों से उन्मिपित है। अतः इसके 
भोड़ में चितद के बजाय अनुसूति का स्पंदन है। मिथक के शब्दों (संकेतों या चिह्नों) 

का प्रवार्य भर्थीय में होकर जादुई (चमत्कारिक) होता है जित्तते मिथक्रीय भाषा 

भाषा-संसार के बाहुर की भाषा है | यह एक रूपात्मक (मेटा-फारिकल) भाषा है 

जिसमें अप्रत्यक्ष विवरण होते है भौर यह भाषा भ्रातियां (एंवीगिवटी) ब्युत्पन्न करती 
है! अत: मिथक में बिब (संकेतक) ही स्वयं वस्तु (संकेतित) है। ते कि (वस्तु 

को) पुनप्रेस्तुति | फलतः मिघकीय चेतना मे हरएक वस्तु की प्रतीति त्व॑ के रूप में 

हीती है । मिथकीय चेतना में संपूर्ण यथार्थत्ता का प्रक्षेपण इस तरह होता है कि बह्‌ 

पवित्न (पुनीत) एवं सांसारिक (अपविद्व : प्रोफेन) का मूलधूत विरोध बत जाती 

है। विश्वास-केंद्रित होने के कारण मिथक का खंडन नही हो सकता | 

ऐलियाड ने आाद्यचितन (आरकेइक थिकिंग) में प्रतीकान्वमन की महत्ता के 

आधार पर मिथकी का निरूपण किया । उनके अनुसार चिंति (साइके) की यथाथ्थता 

से प्रतीक कभी भी ग्ुमशुदा नहीं होता | इसीलिए आध्च प्रतीकवाद में आद्य रूपों 

(आर्कंडाइप्स) का अनुप्तंघान आधुनिक मनुप्य की चिति में भी होता है। इसलिए 

अतीत की मिथकीय चेतना कभी भी नहीं गुजर सकती । यहे हमेशा यहां (देश) है 

तथा अभी (काल) है। मियक में अतीत ही शाश्वत वर्तमान है। अतः केवल मिथक 

का आद्य संप्तार ही गयाये है, पवित्र है, तथा सत्य (मो) है । (इस त्याय से मियकोय 

काल एकैक काल है; 'शाश्वत काल' है; अविभाज्य कार है; तथा अनैतिहासिक 


३. 'एस एस्से आन मेन, मर्तस्ट कंसीरर (पल घूनिवर्तियी श्रेष्ठ, न्यू हैवन, १६५६), पु ७६।॥ 
शषडे :: साक्षी है सौंदयंत्राश्तिक 


काल है) । अत. यह पूर्वेतिहास (व्रि-हिस्टरी) है। यह मिथकीय काल ही महाकाल 
है। काल के इतिहासबोध में मिथककें घुलकर इतिहास तथा धर्मंदर्शन के प्रत्तीकात्मक 
रूपो में ढलकर अतविरोधो (काट्रेडिक्शंस) तथा विरोधाभासों (पैराडावसीज) के 
चमत्कारपूर्ण उन्मीलन के वजाय नेतिक औचित्यीकरण (जस्टीफिकेशन) और ऐति- 
हासिक व्याण्याएं (इटरप्रिटेशन) करने लगती हैं । 
अब हम प्राथमिक ढय से यह कह सकते है कि मिथक वाक्‌ का एक आय। 
पुरातन रूप है जो बाद मे समझ में नहीं आई। इस वाक्‌ू (भाष्‌) का अर्थ रूपक, 
अन्यापदेश (एलिगरी), नीतिकथा (पैरेबल्स), कर्मकाड (रिचुअछ), भाधविद 
(रूप) के घुंधले चिह्नो या संकेतो की अधिम्ापा (मेटा लेग्वेज) तथा भादि भाषा 
(प्रोटो-लेग्वेज) तथा रूपकात्मक भाषा (मेटा-फारिकल छूुग्वेज) के मिविधुध में 
झिलमिलाता, कंपकंपाता रहता है। अतः इसका उद्गम (भाषा की) भर्थश्राति में दूढ़ा 
जाता रहा है, ['वह तेजस पुर्ण उपा-रमणी का अरुणोन्मत्त होकर पीछा कर रहा 
है'-सूर्य उपा के बाद उगता है] ॥ अत: मिथक का अर्थ गोपित, ग्रंथित, कूठ्स्थ, 
अवगुठित होता है । इसके विश्लेषण की कई आधुनिक विधिया विकसित हुई है| 
मसछन, 'मिथक की सरचनावादी (स्ट्रक्चलिस्ट) परिकल्पना के बाई प्रति- 
पादको (छेवी-स्ट्रास, सिवेग, आल्यूजर) ने इसे मावप्तवाद के प्रसारण की तरह पेश 
किया है; तथापि इससे सभी इत्तफाक करेंगे कि विश्लेषण की एक पद्धति के रूप में 
इसे सर्वाधिक भनुप्राणित करने वालो में फडिनाड द सोस्यूर तथा भाषिकी का प्राग- 
स्कूल हैं ।!' इसलिए हम पहले लेवी-स्ट्रास (१६०८--) और रोलां बार्थ ( १६१५---) 
के विचारों को लेता चाहेंगे । 
बलाड ठेवी-स्ट्रास अपने गुरु ब्लोनिसेलाव मेलिनोब्सकी (१८८४-१६४२) के 
प्रकांबाद से एक छवी छलांग मारकर सरचनावाद मे आकर जम गये । कितु उन्होंने 
मिथक बनाम इतिहास के सवाल्तों से विनाराकशी की | उन्होंने आदिम, कवीलाई, 
बरबर जैसे निऐतिहासिक समाजों को लेकर उनमे रवत-संयंधों (गोत्नव्यभिचार, 
ईवू, असगोत्न विवाह आदि) को लिया, आदिम साम्यवादी व्यवस्था वाले, एशिया- 
टिक उत्पादन-प्रणाली वाले समाज के उत्पादन-स्ंधों की उपेक्षा की । ये मिथक 
और कर्मकाड के क्रमशः संकेत ओर सदेश की छानवीन करते रहे; ऐतिहासिक 
परिवर्तन तथा कमंशील संघर्ष की उपेक्षा करते गये । ये पूर्व तिहास की उस मयापेंता 
की घुरी से जुड़े जो 'किमाकार' (ग्रोटस्क) है, 'अन्यथाकृत' (डिस्टारटेड) है तथा 
'फांतासी-फ्रीडित' भी है। उनके प्राकृतिक ससार मे मनुष्य देवताओ-दानवॉ-पशुओं 
से साझ्षेदारी क्यि है। वे उस सामाजिक संसार को जानबूझकर नजरंदाज़ कर रहे 
हैं जिसे मनुष्य स्वयं बनाते हैं तथा अपने समूह के साथ साझेंदारी करते हैं। वह 
संसार प्रकृति की विजय तथा संघर्ष की उपज है जो निरंतर तथा शाप्वत है। उत्तम 
अभी तक मनुष्य विरकक्‍्त नहीं हुआ है, बल्कि वह क्वत्तियकीयकरण करते-फरते 


१. '"पोलिटिकल भय, हेनरो ट्यूडर (पास मारा, लदन, १६७२), पु० ४ं८। 
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अवमानवीकरण के घेरे में आत्मनिर्वासित होता गया है। पुनर्भागरण (रि-्नासां)) 
चुनदत्थान (रि-जेनरेशन), फरांति (रि-्वोल्यूथन) भी उसके मिथकों को चमत्कृत 
करने वाले करिश्मे हैं ! अतः हमे प्रकृति की ऐतिहासिक धारणा तथा इतिहास वी 
भौतिझवादो घारणा को एकतान करना होगा ताकि हम यह पहचान सके कि “आदिम 
प्रकृति! के बजाय 'ऐतिहासिक प्रकृति” की उपन के रुप में ही मनुष्य की मिथक्रीम 
चेतना तया वैज्ञानिक चिंतन का सामंजस्य है| मिथकों लिखों तो गई हैं इतिहास- 
खंड में ही । अत. वे इतिहास से अतिक्रांत नही हो सकतीं । वे देवी के बजाय धामिक 
हुईं अर्थात्‌ जादू और पुरोहित की प्रार्थना के बजाय शुभकर्म और प्रतीकात्मक रूप से 
खूली । अब ये समझाछोन अर्यात्‌ ऐतिहासिक एवं राजनीतिक हैं ॥ व्यावहारिकता- 
वादी (प्रैग्मेटिझ) रामाजशास्त्री जैसे ज्याशिस सोरेल (१८४७-१६२२) और पारेटो 
(१६८४३-१६२३) सामाजिक प्रतिकर्म के लिए सामाजिक मियफों को अपरिहार्प 
मानते हैं-- भले ही उनमें सत्य का मूल्य जैसा भी हो ) जहूरी यह वात है कि मिथक 
पर विश्वास किया जाना चाहिए और महत्‌ कार्यों के छिए उसे प्रेरणा देनी चाहिए । 
इस तरह मिथक कई क्षेत्रों में परिव्याप्त होती रही है। "कई तरह के ज्ञानानुशासनों 
के विशेषज्ञ मानते हैं कि मिथक उनके अध्ययन-क्षेत्र मे आती हैं। कुछ ने मिथवों को 
सुलनात्मक भाषिकी के एक उपथड के रूप में अपनाया है; कुछ ने धामिक अनु 
भूतियों के रूप में देखा है; फ्रायड ओर जुंग मे मिथक का मनोवैज्ञानिक सिद्धात 
विकसित किया; कैसीरर ने मिथकों के छिए एक प्रमुख भ्रतीकात्मक रूप की हैसियत 
का दावा किया; मेलिनोव्सकी से लेकर लेवी-स्ट्रास जैसे सामाजिक नृतत््वशास्त्रिपीं ने 
अपने-अपने दृष्टिकोणों के निरूपण तथा परीक्षण के छिए मिथकों का इस्तेमाल 
किया ।***राजनीतिक मिथक प्रकृत्या उन्‍ततिशीछ समाणों के लक्षण हैं। कोह्न तथा 
हाब्सवाम ने (हसरों की तरह) कृपक-विद्ोहों मे युगांतवादी मिथक्रों की भूमिका को 
परखा ।/ 
इसलिए अगर समाज-संचारण एवं संप्रेपण की, सामाजिक-आ्िक संघटनों 
की एक व्यवस्था है तो मात्र 'प्रकृति', और निजी संपत्ति भी, इसमे बाधा होगी । 
रोमन जेक्ीब्सन ने भी भाता है कि भाषा में कोई भी निजी संपत्ति नहीं है । हर , 
चीज्ञ का समाजीकरण हो गया है।! इसलिए मिथक के इतिहास-विरीधी और 
विज्ञान-विरोधी मिथकों को हम अस्वीकार करते हैं। यह आदमी की समझ की 
ऐतिहासिक चेतना से भी मद्धित करती है । जसली सवाल हमारे राज्य के चरित्र का 
तथा मिथक-प्रयोक्‍ता के प्रयोजन का है । मियकी का प्रयोग श्रोमेथिन ढग (माक्सं- 


थ्‌, “एक नुतत्त्वशास्त्री की आम घारणा है मिथक एक पुनीत कथा है। अगर हम इस परिभाषा 
को मान लें तो मिथक का विशेष गुण यह नहीं होगा कि वह झूठी है बल्कि वह उनके लिए ईदी 
दुष्टि से सत्य होगो जो आस्थावान (विश्वास्ी) हैं ।-एडमड लीच ('लेवी-हट्रास', फ्रोंटाना, 
लंदन १६७०), पृ० ५४। 


२, हेनरी दुपूढर, वही, पू० १४१ 
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चाद) का भी है तया सितिफस-ढंग (अस्तित्ववाद) का भी । यह समकालीन प्रश्नों 
से जूझने, उन्हें ऐतिहासिक परिप्रेक्ष्य में समझने, समझ को दूरगामी तथा ऐतिहासिक 
चनाने, हमारी जातीय तया वर्गीय चेतना को अग्रसर करने के लिए होता है / हो 
सकता है। जैसे, मशीन टैकनॉलॉजी खुद मे इतनी अच्छी-बुरी नही है। सवाल उनसे 
चने सामाजिक संबंधों का है । मिथक धामिक संस्कारों से काटी जाकर ही वास्तविक 
हो पाती है । अत. यह ज़्यादा देर तक इतिहास की भीषणता ओर भयंकरता से डरे 
हुए लोगो का तिलिस्म नहीं वन सकती । मिथक काल के किसी वंघे हुए, ग्रंथिल 
(नोडल) क्षण का विस्तार है जो परंपरा तथा इतिहास-रूप बनता है। पशु-कथाएं 
(फेवल्स) और परी-कथाएं मानवता के बचपन की अनुभूतियां संजोये हैं॥ लोक- 
कथाएं इतिहास को पू्वंपरीठिका हैं॥ निजंघर (छीजेंड) में मिथक और इतिहास की 
गोधूलि है। इतिहास आगे बढ़ता हुआ समाजशास्त्र और राजनीति (विवारधारा 
तथा य्रूतोषिया) में भी रूपातरित होता है। अतः हम भी आदिम और बर्बर मनुष्य 
से विकसित होते हुए ऐतिहासिक और आधुनिक मनुष्य बने हैं। हमने भी ज्ञान के 
औज्ञारों को अधिक सूक्ष्म, तीज्र कौर श्रेष्ठ बनाया है। मुद्रा-संकेत (जेसचर) से 
शब्द-संकेत (साइन), आर्केटाइप से रूपक, रूपकत्व (मेटा-फॉरिज्म) से कायाकल्प 
(मेटा-मार्फोसिस) , आदि हमारे संचार तथा सम्रेपण के साधन हुए हैं । अतः यदि हम 
च्यक्ित (मैं) से जाति या वर्ग हो जाएं तो हम सामूहिक अवचेतन तथा पुनप्न॑स्तुति 
के शक्तिस्रोतरो से जुड़ते हैं। यह रूपांतरण मियक सर्वाधिक तथा सर्वव्यापी कर 
सकती है। फ़िर सवाल है : कौन से मिथक रचें ओर चुनें ? 

मियक और स्वप्न (प्रतीक), तथा मियक और कर्मेकांड (रिचुअल)--ये 
दो संबंध बहुत महत्त्वपूर्ण हैं । 

'मिथक्र मानवजाति का सामूहिक स्वप्न एवं सामूहिक बनुभव है; और स्वप्न 
एक व्यक्ति की सुप्त आकांक्षा है। मिथक प्रागेतिहासिक घटना या आस्था है, जबकि 
स्वप्न एक प्रतीकात्मक इच्छाभिव्यक्ति । प्रतीक दोनों में विद्यमान है, पृथक्‌-पृथक्‌ 
ढंग से । तथापि मिथक के तीन आयाम भौर हैं--(१) अनुकरणीय या निदर्श- 
नात्मक (एक्ज्रेंपहरी); (२) वेश्वक (यूनिवर्स); और (३) देशकाल का तिरी- 
भाव । वैश्वक आयाम एक सपूर्ण मनुष्य भोगता है (आत्मनिर्वासित, वर्गंविभाजित था 
अवमानवीकृत व्यक्ति नहों) । इसी तरह देशकाल का तिरोधान यया्ता की संरचना 
का और भ्रकारांतर से संसार (समाज के बजाय ?) की ययायंता' का उद्घाटन 
करता है । मिथकीय कार प्रत्यावतंनपरक है अर्थात्‌ कमंकाडों और कूटो द्वारा इन 
उद्गमों तक पहुँचा जा सकता है जब संसार शिशु था, नया था, आरंभिक था; किवा 
परिपूर्ण (१) भो था। (शायद इसीलिए ऐलियाड कहते हैं हि हरएक मिथक में 
काछातीत सत्यों के अतिक्रात अंचलों की रहस्यमयता वर्तमान है ॥) स्वप्न में अनु- 
करणीय तया वैश्वक आयाम नहीं होते; उसमें अवचेतन तथा वेयक्तिक आयाम होते 


थृ, 'प्रिषक्र ओर स्वप्न” (प्रघम, कानपुर, १६६७), पूृ० २०६३ 
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अवमानवीकरण के घेरे में भस्मनिर्वासित होता गया है! पुरर्जागरण (रिन्वा्सों), 
धघुनरत्यान (सिन्जेनरेशन), क्रांति (रि-्वोल्यूगन) भी उसके मिथकों को चमछत 
करने बाछे यरिश्मे हैं। अतः हमें प्रकृति की ऐतिहासिक धारणा तथा इतिहाप्त वीं 
भौतिकवादी धारणा को एकतान करना होगा ताकि हम यह पहचान सके कि 'बादिम 
प्रकृति' के बजाय 'ऐतिहासिक प्रकृति' की उपज के रूप में ही मनुष्य को मियक्रीय 
चेतना तथा बैशानिक बितन का सामंजस्य है। मियकों लिखी तो गई हैं इतिहास" 
खंड में ही । अत. वे इतिहास से अतिक्रांत नहीं हो सकती । वे दैवी के बजाय धार्मिक 
हुई अर्थात्‌ जादू और पुरोहित की प्रार्थना के बजाय शुभकर्म और प्रतीकात्मक र्प से 
खुली । अब ये समकालीन भर्यात्‌ ऐतिहासिक एवं राजनीतिक हैं । व्यावहारिकता- 
बादी (त्रेग्मेटिक) समाजशास्त्री जैसे ज्वाश्िस सोरेल ( १८४७-१६२२) और पारियों 
(१८४३-१६२३) सामाजिक प्रतिकर्म के लिए साम्राजिक मिथफों को अपरिहार्य 
मानते हैं-- भठे ही उनमे सत्य का भूल्य जैसा भी हो । जरूरी यह बात है कि मिथक 
पर विश्वास किया जाता चाहिए और महत्‌ कार्यों के छिए उसे प्रेरणा देनी चाहिए । 
इस तरह मिथक कई क्षेत्रों में परिव्याप्त होती रही है। "कई तरह के शानातुशासर्तो 
के विशेषज्ञ मानते है कि मियकों उनके अध्ययन-स्षेत्न में आती हैं । कुछ ने मियको को 
सुलनात्मक भाधिकी के एक उपखड के रूप में अपनाया है; कुछ ने घाभिक अनु- 
आूतियों के रूप में देखा है; फ्रायड और जुंग ने मिथक का मनोवैज्ञानिक पिंडात 
विक्तित किया; कैसीरर ने मिथकों के लिए एक श्रमुख श्रतीकात्मक रूप की हैपिपत 
का दावा किया; मेलिनोव्सकी से छेकर छेवी-स्ट्रास्न जैसे सामाजिक मृतत्त्वशास्त्रिपों ने 
अपने-अपने दृष्टिकोणों के निरूषण तथा परीक्षण के लिए मिथकों का इस्तेमाल 
किया ।'**राजनीतिक मिथक प्रकृत्या उन्‍्तत्तिशील समाजों के लक्षण हैं। कोह्न तथा 
हाब्सवाम ने (दूसरों की तरह) कृपक-बिद्वीहों में मुगांतवादी मिथररों की भूमिका की 
परखा (४ 

इसलिए अगर समाज-संचारण एवं संप्रेषण की, सामानिक-आधिक संपर्ध्यों 
की एक व्यवस्था है ती मात्त श्रकृति', और तिजी संपत्ति भी, इसमे बाधा हीगी । 
रोमन जेकोब्सन ने भी माना है कि “भाषा में कोई भी निजी संपत्ति नहीं है ! हर 
चीज्ञ का समाजीकरण हो गया है।” इसलिए मिथक के इतिहास-विरोधों कौर 
विज्ञान-विरोधी मिथकों को हम अस्वीकार करते है। यह आदमी की समझ को 
ऐतिहासिक चेतना से भी मडित करती है । असली सवाल हमारे राज्य के चर्ित्त शा 
सथा मिथक-प्रयोक्‍ता के प्रयोजन का है। मिथको का प्रयोग प्रोमेथिन ढग (मर्षिसि- 


3. “एक नृतत्त्वशास्त्री की आम घारणा है 'मिचक एक पुनोत कथा है।' अगर दम इस परदिभाष 
को मान लें तो भिथक का विशेष गुण यह्द नहीं दोण कि वह झूठी है बल्कि वह उसके लिए देवी 
दृष्टि से सत्य होगी जो भास्थावान (शिश्वासी) हैँ ।--एडमड लीच ( लैबी-स्ट्रास फीडान+ 
लदन १६७०), प्‌ृ० ५४ । 


२, हेनरो ट्यूडर, वहो, पृ० १४॥ 


आ८६ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्विक 


चाद) का भी है तथा सिसिफस-ढंग (अस्तित्ववाद) का भी । यह समकालीन प्रश्नों 
से जूझने, उन्हें ऐतिहासिक परिप्रेक्ष्य में समझने, समझ को दूरगामी तथा ऐतिहासिक 
खबाने, हमारी जातीय तया वर्मीय चेतना को अग्रसर करने के लिए होता है / हो 
सकता है । जैसे, मशीन टैकनॉलॉजी खुद में इतनी अच्छी-बुरी नहीं है। सवाल उनसे 
बनते सामाजिक संबंधों का है । मिथक धामिक संस्कारों से काटी जाकर ही वास्तविक 
हो पाती है । अतः यह ज़्यादा देर तक इतिहास की भीषणता और भयंकरता से डरे 
हुए छोगों का तिलिस्म नहीं वन सकती । मिथक काल के किसी बंधे हुए, ग्रंथिल 
(नोडल) क्षण का विस्तार है जो परंपरा तथा इतिहास-रूप बनता है। पशु-कथाएं 
(फेवल्स) और परी-कथाएं मानवता के वचपन की बनुभूतिया संजोये हैं। छोक- 
कथाएं इतिहास की पूर्वपीठिका हैं। निजंधर (लीजेंड) मे मिथक और इतिहास की 
गोधूलि है। इतिहास आगे बढ़ता हुआ समाजशास्त्न और राजनीति (विवारधारा 
सथा यूतोपिया) मे भी रूपांतरित होता है। अतः हम भी आदिम और बर्वर मनुष्य 
से विकसित हीते हुए ऐतिहासिक और आधुनिक मनुष्य बने हैं। हमने भी ज्ञान के 
औज़ारों को अधिक यूक्म, तीब्र और श्रेष्ठ बनाया है। मुद्रा-संकेत (जेसचर) से 
शब्द-सकेत (साइन), आर्केटाइप से रूपक, रूपकत्व (मेटा-फॉरिज़्म) से कायाकल्प 
(मेटा-मार्फोसिस) , आदि हमारे संचार तथा सप्रेषण के साधन हुए हैं । अतः यदि हम 
च्यक्ति (मैं) से जाति या वर्ग हो जाएं तो हम सामूहिक अवचेतन तथा पुनप्र॑स्तुति 
के शक्तिल्रोतों से जुड़ते हैं। यह रूप्रांतरण मियक सर्वाधिक तथा सर्वव्यापी कर 
सकती है। फिर सवाछ है : कौन से मिथक रखें और चुनें ? 

मिथक ओर स्वप्न (प्रतीक), तथा मिथक और कमंकाड (रिचुअछ)--ये 
दो संबंध बहुत महत्त्वपूर्ण हैं । 

"मिथक मानवजाति का सामुहिक स्वप्न एवं सामूहिक अनुभव है; और स्वप्न 
एक व्यक्ति की सुप्त आकांक्षा है। मिथक प्रागंतिहासिक घटना या आस्था है, जबकि 
स्वेप्त एक प्रतीकात्मक इच्छाभिव्यक्ति । प्रतीक दोनों मे विद्यमान है, पृथक्‌-पृथक्‌ 
ढंग से" तथापि मिथक के तीन आयाम और है--(१) अनुकरणीय या निदर्श- 
सात्मक (एक्ज्रेंपडरी); (२) वैश्वक (गूनिव्संछ); और (३) देशकाल का तिरो- 
भाव । बैंश्वक आयाम एक सपूर्ण सनुष्य भोगता है (आत्मनिर्वासित, बगंविभाजित या 
अवमानवीक्ृत व्यक्ति नही) । इसी तरह देशकाल का तिरोधान ययायंता की संरचना 
का और भ्रकारांतर से 'संसार (समाज के वजाय ? ) की यथार्थता/ का उद्घाठन 
करता है । मिथकीय काल प्रत्यावतंतपरक है अर्थात्‌ कर्मकांडों और कूटो द्वारा इन 
'उद्गमों तक पहुंचा जा सकता है जब संसार शिशु था, नया था, आरंभिक था; किया 
परिपूर्ण (१) भो था । (शायद इसीलिए ऐलियाड कहते हैं हि हरएक मिथक में 
कालातीत सत्पों के अतिक्रांत अंचछों की रहस्यमयता वर्तेमान है ।) स्वप्न में अनु- 
करणीय तया वेश्वक आयाम नही होते; उसमें अवचेतन तया वैयक्तिक आयाम होते 


पृ. 'मिषक्र और स्वप्न! (प्रथम, कानपुर, १६६७), पुृ० २०६। 
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हैं। उसका वेयक्तिक आयाम अकेला और केवल व्यत्रित भोगता है। उसके तीप्तरे 
भायाम में देशकाल-अक्ष का संशोधन होता है अर्थात्‌ अवचेतन की संरचना का प्रतीकी- 
करण होता है । यहा--'संसार में मनुष्य की उपस्थिति” का उद्धादन होता है। 
लेवी-ह्ट्रास और शुमेजिल बनाम सिम्मंड फ्रायड (१८५६-१६३६) भौर काले अंग्राहम 
(१८७७-१६२५] का ऐसा सर्निधान भी है। इसी लड़ी में जेन हैरिस ने मिथक के 
उद्यम को मानवीय संस्कृति के उस्त युग का सहचारी बनाया है जब डायोनीपिमाक 
चेतनता तथा मातृसत्ताक अधिकारों के कानून भ्रचलित थे ('येमिस', १६१३) । 
हम कह हो चुके हैं कि मिथक तथा स्वप्त में प्रतीक प्रयकू-पृथक्‌ प्रकार्य करते 
है । स्वप्न एक व्यक्ति की सुप्त आकांक्षित वासना है जबकि सियक प्रार्गतिहातिक 
घटना/तथ्य|विश्वास है। तथापि स्वप्न में वहूं इच्छाभिव्यक्षित श्रतीकों में होती 
जबकि मिथकों में उसका प्रतीकात्मक रुपांतरण होता है। मिथकों ता रुपकों में 
परिवर्तत नही होता, बल्कि रुपांतरण होता है! बहुघा 'मंश” का ही 'संपूर्ण' के 
साथ तादाह्म्यीकरण हो जाता है। इसका उदाहरण वैदिक कऋचाहै। पक्री हुई 
सुनहली सोम-शाथा को जब दुहिताएं घिल पर पीसती थी तो उनकी दत्तों अंगुलियां 
लाछ हो जाती थी | अत: गाया गया कि स्वर्णयात सोम देवता शिला पर लेटा हुमा 
है और उपके युवा शरोर का संवाहन दस छजीली सुकुमार रमणियां कर रही हैं 
[एक युवती की दस हस्तांगुलियां (अंश) ही दस लजीलो तदुणियों (संपूर्ण) में 
रूपातरित हो गई (परिवर्तित नही) ] । मिथकों की प्रतीकात्मक प्रक्रिया बैएवक है । 
तथापि मिथक की यथार्थता प्राकृतिक की अयेक्षा ऐतिहासिक ही है। यहां भी मियक 
का मॉडल प्रकृति के मुकाबले में समाज है; किवा स्वयं प्रकृति ही एक महांत्‌ 
समाज बन गयी है, जीवन का समाज बन गयी है । सनुष्प इसका एक संद्य है 
लेकिन किसी तौर पर वह किसी अन्य सदस्य से बड़ा, ऊंचा या श्रेष्ठतर नहीं है।" 
आगे हम रूपांतरण के नियमों को तफसील से राग करेंगे 
मिथक्तों के प्रतीकों का एक विशिष्ट तथा संकेतपूर्ण नाम है--भोर्चे रूप 

(आरकेटाइप) । वस्तुतः जुंग के विश्लेषणात्मक मनोविज्ञान और बार्थ के संकेतविनात' 
के संयोजन से ही यह 'घारणा' पूर्णतः स्पष्ट होती है। आ्केटाइप मिपकीय जीत 
(8८॥८४) हैं (चरित्र, आकृतिया, प्रतीक, स्थितियां, यीमाज़, इत्यादि) जो शत्त-सह्त 
वर्षों तक अटछ रहते हैं ।* इसीलिए मिथक के छूट (८०००) में मानवीम कल्पना की 
सीमातिक्रांत शक्ति वाले रूप उ्फ फांतासी आप्लाबित होती हैं; वे मनोवेज्ञातिक 
सत्य या पूर्वेतिहास के तथ्य की एक न एक डिबाणु प्रतीक-चीर्य के लिए छिपाये होती 
है । अत' मिथक एक रहस्पपूर्ण भाषा है जिसमें संदेश हमसे ही निःशुत होकर हमें 
ही ग्रहीत होता है ताकि हम अंतर्घटना का उपचार एक बहिघेंटना के तौर पर कर 
4, "एन एह्से आव मेन', पू० ७६, ८५३ । 

२, देखिए 'मिय एंड मियमेकिय' (“डोडेलस', स्पिय १६५६ अंक, कोनेस्टीकट), हेनरी ए० मरे का 

लेघ, पु० २९११ दे 
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सके (फ्रायड) । इस कस्तोंटी पर फलाकार भी न्यूरोटिक से ज़्यादा मिथक-निर्माता 
उतरता है। यह प्रादिम सत्यो का उच्चार करता है जो सामूहिक अववेतन की शत- 
राहस जिल्लाओं याझी याणी है [जोप्रेफ वंपयेल (१६०४--) ]। उसका मिचकरशथ्य 
(सियरीय वारयविधान) मानो फेंटेसी का ताना-वाना युनने के जैसा है, आद्यरुपों, 
झप्ों, अम्यापदेशों, प्रत्ीकों, संकेतों बेर डोरों गे (शब्द नहीं) । इसमें मिषकोंद्र के 
महायायय के दक्षिण-वाम् प्रमायन-जँसे भी फ्रैजते हैँ : आंतरिक संरचना को 
बाह्य रंरघना हे जोड़ते हुए (घोम्सकी)। इनकी 'अर्थीय व्यवस्पा' अधिभाषा में 
आधादित है । 

मिपक और फर्मफाड (रिचुअछ) के संबंधों पर कछाइड बलुकोद्ध (१६०५--) 
सपा जेन हैरिसन की स्थापनाएं स्वीकार्य हैं। मिथक को हम रुप-प्रतोक (अथवा 
संमुचित तात्पय में शब्द-प्रतीक) कह सकते हैँ; करममकांड को कर्म-प्रतोक । (कर्मकांड 
संपन्न किये गये अनुष्ठानों (77005) थी याचिक सहसबद्धता के रुप हैं)। दोनों 
एप ही दाइप की परिस्थितियों से मुतासिर हैं। इनवी प्रभावक प्रणाली भी 
एफ ही टाइप थी है। इस प्रंचधि फो खोलते हुए फ्रायड ने कहा है कि भादिम मानव 
कर्मकाटो' तथा 'वर्जनाओ (टेबू) की थत्तंना सचेतन तौर पर करता था, जबकि 
सम्यतापूर्ण मानव उन्हें अवरेतन (दमित) तौर पर करता है । 

भेलितोब्सकी ने बताया कि मिथक का यह सामाशिक प्रकार्य है कि वहू 
परंपरा फो संपुष्द करे तथा उसके उद्गम को एक उच्चतर, श्रेष्ठतर, अधिकतर 
अतिप्राकृतिक ययायता की आरंभिक घटनाओं में ढूंढे । तदुपरांत उसे (परंपरा को) 
पुनपच महृत्तर मूल्य और प्रतिष्ठा प्रदान करे । “मिथक याक्‌ (स्पीच) का एक 
टठाएप है। इसलिए हर वस्तु मियक हो राकती है वशतें कि वह प्रकषन (डिस्कोस) 
के जरिये संप्रेषित मी जाये । मिथक की परिभाषा उसके सदेश की क्षंत्वेस्तु के द्वारा 
ने वी जाकर (संदेश के) उच्चार-विधि द्वारा की जाती है।”' सामूहिक तथा 
सामाजिक मंप्रेषण के भेद को योलने के लिए सर्वाधुनिक पद्धतियां अपनाई जा रही 
हैं। यहां तक कि संगणकों (कम्प्यूटर) का भी इस्तेग्यठ हो रहा है। "मिथकों में 
सही ढंग से दो प्रकार वी तकनीकों फी शुरुआत निहित है : मियकाव्यात्मक (माइथी- 
पोएइव), तथा संप्रदायमूलक (८४४०); क्योंकि मिथक एक (देवसृध्टि वाले--) 
मिथकशास्त्त का तथा एक संप्रदाय का पूर्वानुमान है ॥**'निस्संदेह बाद में मिथक 
क्रेबल शब्द में ही नही, बल्कि दविब में भी तथा विवाश्रयी प्रकर्म (एक्शन-इन-इमेज) 
में निहित होती गई : प्रतीकात्मक कृत्य में, या नृत्य में ।**“शब्दपूर्व मिथक की अवस्था 
धर्मपूर्व की भी थी ।**'ध्या धर्म के बाहर भी राजनीति तथा सौंदयंबीधशास्त्र के 
द्षेत्र में मिधक का उपयोग होता है ।* 
१, रोल! बाष॑, 'माइपोलॉडीड' ('पल्ाढीन! पेपरवेक, ग्रेट ब्रिटेठ, १६७७६), १९० १०६॥ 
२. काले करेस्यी : 'मिष एंड टैकनीक' (यूनेस्को पत्रिका “डायोजोन्स', पेरिस, ध्थिय १६६५, 

नं० ४६, पृ० २७,३१)। 
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गा 


मिथक के इस नृकूलवादी (एमनोग्राफिक) आधोर पर छोकायन (फीक- 
लोर) का संसार उद्घादित होता है। एक प्तिस्टम (व्यवस्था) में जब संस्कृतियों 
(छोको) का विह्तरण (डिप्यूज़न) होता है, जब उनके बीच टकराव होता है, जय 
एक सांस्कृतिक संकट मौजूद होता है, तव मिथकों में विस्फोट होता है; तथ समान 
की अर्थीय व्यवस्था! के छिल्त-भिन्‍न पैट्तों को करिश्मे बाले छोग (पुरोहित, कछा- 
कार, क्रांतिकारी) एक नयी 'संरचना! में केतावी से बटोरना शुरू कर देते हैं । 
भवितकाल और भारतेंदु, भगताप्तह और गांधी, विवेकानंद और ववसल पंष ऐसे ही 
दृष्टांत हैं। इस भांति मिथक यथायेंता से पछायन न होकर (दुर्खीम सम्मत--) 
सामाजिक समूहों की संचयित उपलब्धियां भी तो हैं । ह 

हजारीप्रसाद हिवेदी ने ('बाणमट्ट की आत्मकथा” १६४६) महावराह की 
मिथक के इदंगिद एक मूलभूत सांस्कृतिक पैटर्न बुना है। मह्यावराह ने प्रल्य में 
डूबी हुई धरिणी का उद्धार किया था और उसे अपने नुकीले दांतों पर स्थित कर 
दिया था (मिथक) । बाणभट्ट ने घटना-पलय में डूबी हुई भट्टिनी का उद्धार किया । 
सास्क्ृतिक पैंटने की बुनावट के लिए भट्टिनी को तो उपासिका-सी बना दिया गया 
है जिसके पास' महाबराह की प्रतिमा है और बहू 'प्रार्यना'निरत है; तथां वाषभट्ट 
[वंड, भुजंग (शेष-अतीक)] को उसका रक्षक । रूपांतरण देर नियमों में महाव्ह 
के दो-तीन परिवर्तनांकों में खिसकाव होता है। जय एक नदौयाता में नौका डूबती 
है और भट्टिनी भी महावराह के विग्रह समेत डूबने को होती है तब महावराह की 
प्रतिमा को जलनिमर्त कर दिया जाता है तथा वाणभट्ट अपने पराक्रम से भट्टिनी की 
उद्धार करता है। यहां रूपांतरण के लिए आकस्मिकता तया संभाव्यता का नियम 
लागू हुआ है! उपत्यासकार ने सांस्कृतिक पेंटर्न के ऊपर एक दोहरा/दूसरा 
आफेटाइपक पैदने भी 'पुनप्र॑स्तुत' कर डाला है। घुरी है: उद्धार ! कई अर्धीय 
व्यवस्थाओं वाली । (४ | ह 

नागार्जुन की एक ताजी कविता ऐसा तो फभी नहीं हुआ था (१९७८) है जो 
बिहार के बेलछी गांव में हरिजनों (चमारों : सूअर॒पालको) के नस्ल-संहार की धदगी 
से अभिप्रेरित होकर लिखी गई है। इसमे एक गुरुजी संत गरीबदास एक तग्रे जन्मे 
घम्तार बच्चे के घर मे पहुंचते हैं और उसकी हस्तरेखाएं देखने लगते हैं । चमतार 
यह घटता है कि उसकी हथेली पर रैखाओं मे शंख, चक्र, पद्म के स्थान पर गदा बनें 
थे : खुबरी और भाला, गंडासा और तलवारें । पुरोहित क्रांतदर्शो होकर यह अनुमान 
लगा छेते हैं कि यह तो वराह-अवतार हैं। इसकी कुंजी स्पष्ट है--यह शोषण तथा 
अत्याचारों से पीड़ित घरती (+भारतीय पूजीवादी-सामंतवादी व्यवस्था) का उद्धार 
कर्ता है। यह शूद्र सर्वहारा-वर्ग की श्रमशक्ति का मू्तिमान विग्रह है ! कुमार विकल 
से भी एक सामरिक चुप्पी (१६७३) कविता मे वीर नाम की एक लोक युवती के 
माध्यम से निर्भधर का राजमियकीय॑-प्रतीकात्मक उपयोग किया है । वीरां के शरीर 
से संतरों की ताजा खुशबू आती थी और वह जेहलम नदी तैरकर पार कर जाती भी 
कितु वह खुद संतरे नहीं खाती थी | एक रात वीरा इस नदी में डूबकर मर गई थी 
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जिससे जेहलम को वीरां का शाप छगा और अब नदी सुखती जा रही है। भटकती 
हुई आत्मा का छोक-संकेत कलकत्ता में कम्युनिस्ट क्रातिकारियों पर किये गये जुल्मों 
में खुलता है; तथा आगे खुलता है लुधियाना की एक सच्ची घटना में, .जहा दो 
नौजवान वहिनों (के साथ मालिको द्वारा बलात्कार किये जाने के बाद उन) को 
कारखाने की भटदुठी में जिंदा जला दिया जाता है। भा! कहती है कि इन दोनों 
बहनों के जिस्मों से भी ताजा संतरों की खुशबू आती थी । निराछा ने तो (“राम की 
शक्तिपूजा” : १६३६) अपनी वैयक्तिक चिता तथा अस्थायी पराभव के जातीय अर्थ 
को राम की शक्तिपूजा वाले 'घामसिक मिथक! के 'कर्मकांड' के पैटर्न में उद्घादित 
किया। इसमे कूंजी है : शक्ति-साधना ! 'कामायनी” में एकसाथ ही मियकधुरी पर 
बार्केटाइपल पैंट (पूर्वाद्ध) तथा कमंकांडीय पैटने (उत्तराद्ध) मिलते हैं। इसमे 
मिथक ओर धर्म की भी काव्यमैत्री हुई है । महादेवी के तथा मुक्तिबोध के, राजकमल 
चौधरी के, नरेश मेहता के आर्केटाइपल पैटर्न ज़्यादा गहरे हैं। क्योकि उनमे फान्तासी 
तथा रूपकों, प्रतीकों तथा रूपकांतरणों (मेटामार्फोसिस) का भरपूर उपयोग हुआ 
है। नरेश भेहता ने 'सशय की एक रात' में इसकी अस्तित्ववादी व्याख्या की है। 
चौधरी बदीउज्ज्ञर्मा ने 'एक चूहे की मौत” और “छठा तंत्र! (१६७७) उपन्यासों में 

अन्यापदेश (एलिगरि) की तरकीब का बहुविध इस्तेमाल करके सामाजिक मिथकों 
का उद्घाटन किया है 


इन भाष्यों के बाद अब हम दो आरेख प्रस्तुत करते हैं-- 


(क)-आरेख में 0४-0५ में ऐतिहासिक काल तथा विभिन्‍न मिथक-रूपों 
की व्याय्याए हैं। 07-0४ में महाकाल तथा पूर्वेंतिहाप्तिक का संघुलन है जो 
मियकीय काल भी है। इसकी नीव (१९0८) पर 'मनुष्य' की आदिम और बर्व॑र, 
तथा ऐतिहासिक और आधुनिक धारणाओं का सातत्य हे जो पशु से सामाजिक में, 
तथा यूथ (हडें) से समूह (गुप) मे विकसित हुआ है । सामाजिक मनुध्य आधुनिक 
युग तक अवमिथकीयकरण करता चला आ रहा है। अब वह वर्ग-विभाजित शोपण- 
कॉद्रित समाजों में अवमानवीकरण तथा परकीयकरण (ऐलियेनेशन) का अपेक्षतया 
(ज्यादा) शिकार है। अपने उद्धार के लिए ही ऐतिहासिक मनुष्य पुनर्जागरण 
(रिनासां ), पुमरुत्यान (रि-जेमेरेशन) तथा क्रांति (रि-वोलूशन) जादि के आंदोलनों 
का एक हरकारा तथा कर्त्ता भी रहा है। उसने कई ज्ञानात्मक औज्यारां को सूदम 
तथा जटिल बनाकर उनका इस्तेमाछ किया है : मुद्रा-संकेत (जेस्चर) से शब्द-संकेत 
(साइन), मिथक से रूपक (मेटाफर), रूपकत्व (मेठा-फरिज्ष्म) से रूपगानवयन या 
कायाकल्प (मेदा-मार्फोप्तित) आदि। अंतरंग अनुभूतियों के अनिर्वंचनीय 'भाषु' से 
वह अधिभाषा (मेटा-लेग्वेज) की अतिवचनीयता (अतिशयोकिति) तक का व्यवहार 
करने लगा है। 


द् 
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(स)-आरेख में तिहरे सिस्टम के कई अक्ष एक हौ अनुलंब मूछरेख 
(0-0'-0") पर उभारे गये हैं । 

(४) 0-%-५ में शब्द तथा शब्दायों की द्विविधता है| 

(#) 0'-४“-५' में (ऊपर की ओर) महामिथकवृत्त में मिथकों के 
नाना सहवर्ती तथा ऐतिहासिकतया अनुवर्ती प्रशाखन हैं । सहवर्ती रूपों में मिथक, 
पशुकथाएं, परिकथाएं आदि हैं जो मानवता के बचपन का नीला-धुंघछा दर्पण है। 
भनुवर्ती प्रशायनों में लोककथाएं, निजंघर और स्वयं इतिहास है जो वर्तमान युग में 
समाजशास्‍्त्र तथा राजनीति मे विस्तार पाता है । निजंधर में मिथक और इतिहास 
की चेतनाओं की गोघूलि होती है। यहां पुराताच्चिक आडिफेक्ट और आदिभाषा 
(प्रोटो-लेग्वेज) से चछकर अधिभाषा (मेटा-लेग्वेज) तथा सौस्यूरोय भाषु (लांग) 
एवं वाक्‌ (स्पीच) की यात्ना का मंडल पूरा होता है । 

(॥) ४४-0'-<” में फान्तासी तथा कल्पना की द्ववता वाले प्रभागों में 
अभिव्यंजना के रूपों का अनुमान हुआ है । 

उनसे ऊपर भर्दधंदेवी वनाम अतिमानवीय द्ववता के संभागों में एक ओर 
रहस्य, जादू, चमत्क।र जैसे तथा दूसरी ओर सयोग, नियति (भाग्य, शाप-वरदान), 
घटना, आश्चर्य जैसे कथायंत्रों मौर कथाग्रंथियों आदि का अंकन हुआ है । 






उप (90०) इतिवृत्त/विस्तारणा 
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।॒ धमि था कक! राजनीति 
४ सलहास पुरातात्विक श्रादिमाषा धिमाषा. भाषा (माप, वाकू) इतिहास 





आर्टिफेक्ट 
अर्द॑देवी।रहस्प/जादू/चमत्कार स॑योग/नियति/घटना/आइचर्याग्रतिमानवीय 


अन्यापदेश प्रतीक ग्रनुष्ठान ग्राद्यबिंब | रुपक ऐटर्न अलंकार 


(एलिंगरी) (स्वप्न) 


फान्तासी 





अततोगत्वा यह कहना कोई क्यादती नहीं होगी कि हम नृतत्त्वशास्त्री तथा 
साताजिक नृकुलशास्त्री के झरोखों से मिथकों को लघु या विराद कल्परूपों में 
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कर्मसंघर्षी भी पा सकते हैं; विशिष्ट प्रणालियों से उनका निरीक्षण भी कर सकते 
हैं ।' मेकितोब्सकी और छेवी स्ट्रास, वेरियर ऐल्विन (गोंडवाना) और बेजबर्मा 
(कामझूप), धर्मानेंद कोसाॉंबी और राहुल सांडृत्यायव आदे के कार्य हमारे लिए 
मिसाल हैँ। आगे हम कुछ विशेषण-पद्धतियों के प्रयोग भी करेंगे । 


(२) मिथकीय भूगोल के भ्रक्षश-देशातर 


मियकोय भूगोल में विश्व की विभिन्‍न संस्कृतियां अपने में असंख्य केंद्रों की 
सत्ता स्वीकार करती हैँ और उनमें से प्रत्येक हो पविद्र केंद्र (स्थल) होता है । इसका 
'वित्र देश” ज्यामितिक तथा इहलौकिक तो होता नही है। इसलिए 'मियक भूगोल 
में पवित्न देश (स्पेस) तत्वतः यथार्थ देश (दिक्‌) भी है क्योकि आद्वलोक में केवल 
मिथक ही यथार्थ होती है।" काशी, श्रह्मवतं, सुकरक्षेत्र आदि सभी देवताओं की 
मगरियां है । इसी तरह शैलूशियरों, स्तंभों (लाठों), महावृक्षीं के प्रतीक भी संत्तार- 
केंद्र में स्थित माने जाते हैं। सुमझ, उदयाचल, अरुणाचरू आदि, अथवा क्षीरंसागर 
मरादि ऐसे हा भ्रह्मांड-स्थल हैं जी शाश्वत हैं भर्थात्‌ जिन पर प्रकय. और संहार का 
कोई असर नहीं होता । 

पवित् केंद्र के मिथक ही मंडरों (श्रजमंडल), समूहों (खजुराहो मंदिर समूह) 
तथा स्थलों (चित्रकूट) के चरित्र उभारते हैं। मंडल, स्थल और समूह एक ओर 
बाहरी दुष्ट शक्तियों से रक्षा करते हैँ तया दूसरों ओर अंदरूतों तौर पर समुदाय की 
अनुष्ठानों में प्रवर्तित तथा दीक्षित करते हैं (श्रीचक्र, लक्ष्मण-रेखा, वेदिका, रास- 
मंडछी, प्रदक्षिणादि) । रूघु ब्रह्मांड (माइक्रोकाइम) तथा विराद ब्रह्मांड (मैक्रो- 
काजम) के विनिमय-न्‍्याय से में खुद ही “केंद्र! बन जाते हैं। भारतीय मंदिरों में 
सुमेद तथा छाठ (शिवलिंग) की, नगर-निवेश में तातिक चक्रों, तीर्थों में परिक्रमा 
तथा (गरप्त) गृहों को सेरचना हे तथा वे आध्यप्रतोकों (आर्केदाइपल मिवल्स) के 
रहस्यों से परिपूर्ण होते हैं। इनमें अक्सर पृथ्वीकेंद्र तया ब्रह्मांडकेंद्र था तो अविन्यास- 
ऋ्रमी (पैराडिग्मेटिक) हो जाते हैं अथवा उनका एक 'बंडल” बन जाता है [मूलचक 
से ब्रह्मह्ार वाली काया-संरचना से भी तुलनोय; पिड (शरीर) भौर ब्रह्मांड की 
साम्यतुरुना (या एनाछॉनी) ]। ऐसा मिथकीय भूगोल पवित्न और यथार्थ और शाश्वत 
होता है जिसके क्षेत्रों का, जिसके अनुष्ठानों (कूट था कोड्स) का चक्रभ्ेदन किपे 
बगेर देत्य, राक्षस, दानवरूपो शत्रु आदि प्रवेश मही कर सकते और प्रतिछोमतः 
जिनका चकमेदन करके विशिष्ट दीक्षित व्यक्ति पवित्र और यथार्थ (आत्म) मौर 
शाश्वत (मुंक्त) हो सकता है। 


4. हंतमुथ घोरजणलास स्ोकत्तियों ने “रामायण : मिथक या ययादें पर एक विवाद इसी तरह की 
उठाया है ।सत्‌ १६७७ में “महाभारत : सश्य अथवा मिथक! के प्रश्न को लेकर अंिंस 
भारतीय बहस-मुबाहसे हुए; मर्षाद्‌ पुरातत्त्वशास्त्रों बनाम मिपकवेता की दृष्टियाँ टकरा 
रही हैं। भ 

२. 'इम्रेजेप्त एंड घिबरस, मसिया ऐंलियादे (हांविल प्रेस, सकन, १६६१), पृ० ४०॥ 
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मौखिक परंपराओं के चक्र में मिथक-निर्माता मिथकीय भूगालकार भी रहे हैं 
जिन्होने हर अज्ञात और उपेक्षित, रहस्यमय और विचित्र स्थक को किसी 
'मिथकीय गांठ” (नोड) से गूंथ डाढा ओर इस प्रकार उसे भी एक शाश्वत तथा 
प्रजातीय अतीत प्रदान कर दिया ; शिमला के सब से ऊंचे जाखू स्थल मे संजीवनी 
बूटी ले जाते वक्‍त हनुमान रुके थे, नैनीताल की झोल का पैर जैसा रूप इसलिए 
है कि हिमालय मे स्वर्गारोहण के मोके पर भीम ने वहीं से एड लगाई थी; मध्य- 
प्रदेश मे भीमवेटका की गुफाएं इसलिए हैं कि वनवास के समय वे वहा भी छिपे थे 
(साधम्यं); इत्यादि । यदि इन गांठों का ही मिथभौगोलिक एटलस तैयार किया 
जाए तो मौखिक परपराओ वाले प्रतीकों, पुरातत्त्वो, भू-भोतिक अन्वेषणो, नि्ंधरों 
तथा भू-स रघनाओ का अक्षय भंडार खुल पड़ेगा 
भू-भौगोलिक संरचना तथा रूपो के कुछ उदाहरण ध्यातव्य हैं। केरल की 
फरसे जैसी आकृति को छेकर परशुराम का मिथक जुड़ गया; हिमाचल प्रदेश मे डल- 
होजी के पास खजियार नामक एक हरियाला मेंदान है जिसके बीच मे अतल जरूकुड 
है जो लाखो साल पहले किसी हिमपवंत (ग्लेशियर)के घसने से बना था। लो, उसकी 
गहराई को छोकमानस नापता है। अत, मिथक यह प्रचलित हुई कि एक बार जोगी 
भेप मे शिव-पार्चती घूमते हुए निकले तो पावंती की नाक की लोग उस पुकुर में गिर 
पड़ी । उसकी खोज गद्दी कबीले की एक नारी ने की और वह उसे बहती हुई नीचे 
के शहर पठानकोट के मुहाने पर उस चो में मिली जिसका उद्गम खजियार वताया 
जाता है। भू-भौतिक अन्वेषणों को छिपाये हुए मध्यप्रदेश के मोंडों|भीछो के मिथक है 
जहां वे (मेगनीज़ के) काले टीलों के बाबत कहते हैं कि वे उन श्यामल युवतियों के 
उबटन हैं जिन्हें लगाने से उनके पुरुषों के अंग और अस्त्र लोहे-जैसे मजबूत हो 
जाते हैं । कुल्लू-मनाछी के बीच पार्वती नदी की घाटी है। वहा रेडियोधर्मी यूरेनियम/ 
रैडियम पाया गया है तथा आजकल भारत सरकार के आणविक ऊर्जा विभाग का 
स्थायी कप कायम है। पास ही मणिकर्ण (कानों की मणि) तीर्थ का सोता है जिसमें 
रेडियो-सक्रिय तत्त्व घुले हुए हैं। वहा का पानी खोलता हुआ तेज़ी से ऊपर निकलता 
है, १००” से १५०* सेंटीग्रेड के तापतान से | मिथक के मुताबिक शिव-परावंती इस 
घाटी में घूम रहे थे। पूणिमा थी। रहस कीडा में पार्वत्ती का एक कर्णकूंडल गिर 
गया और उसे तुरत शेपन्राग रूपककर पाताल में ले गया (मणिधर सर्पों का कवि- 
समय ; तु०) शिव के तप। (रोप) से धरती डावांडोल हो उठी (भूकंप का माइथीम ) 
जिससे भयभीत मणिधर ने मणिकर्ण समर्पित कर दिया | पाताल फोड़ता हुआ पानी 
निकला और पावंती का कुंड भी बाहर जा गया । साथ में अनेक छोटे-छोटे रत्न भी * 
बाहर आ गये (ये रत्व सन्‌ १६०५ तक मिलते रहे हैं । कितु यह भूकंप-क्षेत्र है इस- 
लिये अचानक इसके मुहाने बंद हो गये) ॥ पार्वेतीघादी की शय्या पर चांदी भी 
मिलती है। अब मणिकर्ण के गर्भस्तोत का मुहाना अंशतः बंद हो गया है। मुल्लू-क्षेत्र 
की चौदह सो वर्षों तक प्राचीन राजधानो नग्गर की बुलदेवी भीम-पत्नी हिडिया रही 
है। इसकी गढ़ी के वास्तुकौशछ को उभारने के लिए भी निजंघरी मिथक पढ़ें : पांच 
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से आठ पुट के आकार कौ 'जगती प्र! नामक एक झिला है । जय यह फैसला किया 
गया कि नग्गर को नया कंलास बनाया जाय जहां विश्व के राभी देवता वास करें वो 
देवतागण मधुमक्खियों मे रूपकान्वित (मेटामार्फोज््ड) हो गये । उनमें भीम की शक्ति 
समा गई । उन्होंने ही 'देवटिव्वा' का नमुतता उत्कीर्ण किया और उसे उड़ाकर गदी में 
ले भाये ।***इसी तरह बृंदावन के निधु-वन में बड़े छोटे-छोटे भू-स्पर्शी करीरवृंत हैं। 
भक्तों का 'विश्वास' है कि वे कृष्ण के समय के हैं। उस स्थल पर (आज भी) शांत 
में राधा-कृष्ण शंगार करके नित्य केलि करते हैं। अतः वहां रात को कोई नहीं रहवा 
(विश्वास है कि जो रहता है उसकी मृत्यु हो जाती है) | ये करीलवबृंत श्रीकृष्ण- 
राधा के चरणीं से रौदी गई पवित्र धूलि की भी सेवा करते हैं । यहां यही बैकुंठ ही 
“नित्य! भी हो गया । 
परंपरायत ऋ्रमण वाले पवित्न नगरों (तीयों) में तो रूगभग हर स्पछ या 
वस्तु केंद्र/मंडल/कील है। उसके नगर-निवेश तथा शिल्पशास्त्र में मिधक का [रा 
मंडल, पात्रों का संपूर्ण जीवनबृत्त, घटनाओं का कथातंत्न गूंघा हुआ होता है। यह संवे 
कुछ विश्वास के साथ श्रद्धा पर कायम रहता है। उदाहरण के लिए युन्वावन में सैवा- 
निकुंज, मधुवन, निधुवत आदि की भौगोलिक पहचान की कहानी भी बहुत बाद की 
है और सम्मोहक है। जब महाप्रभु चेतत्य (१४८६-१४३३) ब्रजमंडल आये तो 
भाव-विह्लुजता तथा भावीन्माद की मुच्छाओं में उन्हें (राधाभाव से) जिस स्थठ पर 
जिस तरह की अनुभूति हुई, उसका वैसा ही नामकरण हो गया। तब से वे स्थछ उसी 
रूप में घन्य और पावन, शाश्वत और यथार्थ हैं। खोया हुमा मिथकीय इतिहास 
इहलोौकिक भूगोल पर छाप कर रूपातरित कर दिया गया। 
इसके सहवर्तेन में चित्रकूट की मिसाल है। नई राजनीतिक मिथकों के रूपातरंणे 
के लिए वहा छोहिया समाजवादियों ने 'रामायण-मेले' शुरू कराये हैं। वहां के औषी+ 
लिक स्थल इतिहास में विलीन नही हुए थे। श्रतः तुलसीदास को (चैतन्य की तरह) 
उन्हें दिव्य-दृष्टि से खोजना नहीं पड़ा । वहां पयस्विनी नदी है तथा कामदगिरिं है। 
इन दो पवित्र कँँद्रो के कोड़ के चारों ओर मिथकीय भूगोल विरचित हुआ | णानकी-कुँड 
बना जहां सीता सता करती थीं; रफटिक शिल्ता पहचान छी गई जहां राम-सीता- 
लक्ष्मण ने विश्राम किया थां; तीन कोस दूर अनसूया आश्रम भी कायम है जहां अनसुया 
मे सीता को सतीधर्म का उपदेश दिया था; यहां तक कि अनसूया आश्रम से पार्च 
किल्लीमोटर दूर एक 'गुप्त' गोदावरी नदी भी रच छी गई (वर्योकि प्रकट गोदावरी वो 
नासिक पंचवटी-केंद्र में गुंथेगी) । नवद्वार अप्टचक्र वाली पुरातन अयोध्या (फरैजा- 
बाद) को स्थिति भिन्‍न है क्योंकि वहां सिथकीय भूगोल स्तब्ध है : वहां ठो फैजाबाद 
का वातावरण है। कई बयोध्याएं दक्षिण एशिया भे ध्रकट हो गईं (कंबोंदिया, जावा) 
जहां प्राचीन काल में भारतीयों ने तिष्कमण करके अपने उपनिवेश बनाये | साथ में 
मिचकत्व भी तैरते चले गये। अब अयोध्या में बच गये हैं---कुबे र-टीला, सुग्रीव-टीछा, 
मणिपर्वत, छोटी देवकाली, इत्यादि। अयोध्या मे मिथकीय भूगोल का समारोह 
[सेलिग्रेशन : बार्थ) होता है, अनुष्ठानीं के 'रूप' मे । रामनवमी में रामजन्म, सावन 
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में युगल सरकार के हिडोले, कातिक-पूर्णिमा में रामसिहासन, अगहन में रामविवाह, 
आदि | मिथर्कें खिसक कर अनुष्ठान (कल्ट) मे ढछ गईं। 


(३) मियक श्रोर भाषा फी संरचनाएं तथा संबंधित रूपांतरण 
मिथक ओर भापा के रिश्तों को समझने में एक ओर रूपांतरण (ट्रांसफार्मेशन ) 
के नियम्तों से सहायता छी गई जो “'संरचनाओ' का उद्घाटन करते हैं ॥ इसका उप- 
योग संरचनावादी भाषिकी तथा मियकालेखनशास्त्र (माइथोग्राफ़ी), दोनों में किया 
गया । दूसरी ओर संकेतविज्ञान, या छक्षण-विज्ञान, या चिह्नु-विज्ञान (सेमिओलांजी ) 
का उपयोग किया गया । रोला बार्थ ने मिथक को एक “संकेतवैज्ञानिक व्यवस्था' के 
रूप में प्रतिष्ठित किया । उनके अनुसार “संकेतविज्ञान रूपो (फाम्स) का विज्ञान है 
बयोकि यह उनकी विपयवस्तु (कार्टेट) के अलावा संकेतनो (सिग्निफिकेशस) का भी 
अध्ययन करता है।'''मिथकशास्त्र संकेतविज्ञान का और उतना ही विधिवत्‌ विज्ञान 
का अंग है; उतना ही विचारधारा का भी अंग है जितना कि यह ऐतिहासिक 
घिज्ञान है । यह रूप-मे-विचारों का अध्ययन करता है ।”' अतः सकेतविज्ञान दो पदो 
के बीच के रिश्तो को अभिगृहीत करता है। संकेतक (पघिग्निफायर) त्तथा संकेतित 
(सिग्निफाइड) । संकेत (साइन) तो इन दोनों का आसगिक योग है। यह भाषिकी- 
व्यवस्था है : सकेत-केंद्रित, या चिह्न-केंद्रित ॥ इसके समातरण में तथा उत्तरोत्तर 
मियक-व्यवस्था है : चिति (साइके)-केंद्रित, या/और रूप-केंद्वित । यहां रूप (फार्म) 
की भूमिका संकेतक की है; घारणा (कासेप्ट) की भूमिका सकेतित की है; तथा 
मिथक का प्रतिकर्म एक संश्लिप्ट संकेत या चिह्न के रूप में परिलक्षित होता है। 
मिथक-व्यवस्था को हम अधिम्ापिकौ-व्यवस्था (मेटालिग्विस्टिक सिस्टम) भी कहते 
हैं । अतः भाषिकी में अनूदित होने पर भाषिकी की लघूत्तम इकाई “शब्द” अधि- 
भाषिकी की पहली इकाई 'रूप' में अनूदित हो जाती है | चिह्न भौर चिति (साइक्े) 
के अर्थात्‌ 'शब्द' और 'रूप' के ये संबंध हो हमारे आधुनिक भरतसूत्र हैं । 
फंडीनांड द सौस्यूर (१८५७-१११३) ने ऐसी निदर्शनात्मक संकेतर्वेज्ञानिक 
व्यवस्था का अभिनव स्थानातरण किया । भाषा को उन्होंने “वाक्‌' (स्पीच) तया 
आप (लांग) में अलगाया । भाषु भाषिकी-आदतों का एक मुकम्मिल कुछक है 
जबकि बा अभिव्यंजना के प्रकर्म (एक्ट) हैं। एककालिक (सिक्रामिक) होने को 
चजह से भाष्‌ में तो समय प्रत्यावतित हो सकता है, लेकिन वाक के कालक्रमिक 
(डायाक्रानिक) होने के कारण उसमे समय प्रत्यावतित नहीं हो सकता । इसलिए 
सौस्यूर की सकेत-व्यवस्या के अंतगंत सकेतक तो विंव है, संकेतित धारणा है, तथा 
संकेत स्वयं है भर्थात्‌ वह शब्द है। सौस्यूर-सम्मत संकेतक विव एक मानसिक बिब है; 
तथा मूलतः एक ध्वनि-विंब है [वाक्‌ से जुड़ा] | इस भाति ध्वनि-विबं तया धारणा 
का रिश्ता ही संकेत (शब्द) अथवा चिह्न है। अथच भाषा के चिह्त से लेकर मियक 


%, "माइपोलॉजोज' (पवाड़ोन! पेपरबंक, ग्रेट बरिटेग, १६७६), पू० १९१, ११२ + 
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की चिति तक एकतान व्यापार ही हमे एक भाषा से दूसरी अधिभाषा (मेटा-लेखेज) 
में आत्मोत्तीर्ण करा देता है । 

मियक एक 'चिह्लवंज्ञानिक व्यवस्था! फे रुप में प्रकट होने के कारण एक 
“अधिभाषा' भी है । 

मिथक एक अधिभाषा है। मिथक वाक्‌ भी है! इन दोनों का मूल छक्षण- 
संश्लेय (सिड्रोम)मिथक्त्व या माइथीम है। मिथकत्व दोनों में वर्तमान है। कथा-धुरी 
पर इसमे जो मिथकथ्य (रोजर फ्राई-सम्मत 'माइथॉस') हैं वे काछकरमिक हैं, तथा 
संरचना-धुरी पर जो मिथकत्व (छेवी-स्ट्रास सम्मद माइथीम) हैं वे समकालिक हैं। 

सोस्यूर ने यह भी दर्शाया कि जिस प्रकार वाक्‌ू-प्रक्म के छिए “विशिष्द 
भाषा! का ज्ञान पृवषिक्षित है, उसी तरह भाषा के लिए भी "सामूहिक परुवप्रस्तुति' 
(कलेविटिव रिप्रेजेंटेशन) की पूर्वापेक्षा है। फ्रेज वोआज़ (१८५८-१६४२) ने सामू- 
हिक पुनर््रंन्‍्तुति बनाम भाषा की खाई के बीच जो समायतन दूढ़ा वह अवचेतन 
बनाम चेतन का है। (अगर हम सामूहिक पुनप्र॑स्तुति की जगह मिषक को अभि- 
लिखित कर दें तो मिथक बनाम भाषा की खाई भ्रस्तुत हो जाती है) । स्वयं वीआज 
ने इस प्रक्रिया का उद्घाटन किया है 

एकल विचार के क्रोड के इदंगिदे कई कारयिकियों (एक्टिविटीज) का शुंड गुयने 
लगता है जिसके लिए यह शर्ते नही होती कि वह्‌ एकल विचार पहले हमारी चेतना मे 
अनुप्रवेश ही करे | फिर अवचेतन उस एकल विचार के कई अंतर्वर्गों (कंटेगरीज़) का 
विरचन बुनने लगता है (जैसे अनसूया मिथक में 'नग्नता' के भाव/विचार को लेकर 
हुआ) । इस बुनावट में हमारी जातीयता, राष्ट्रोयता तथा मानवता के भी कई 
जटिल पक्षों की गांढें तथा बंडऊ बन जाते हैं । ये ही भंतविरोध तथा प्रतिरोध आदि 
बनकर आदोलित होते हैं। नवीजन उस एकल विचार की अर्थीय (पघ्िमेटिक) शक्ति को 
मापने के लिए उन का्थिकियों की संख्या ही है जिन्हे वे इकट्ठा करके एकजुट करती 
हैं। इन अतर्वर्गों का अवचितन निर्माण हमारे सामाजिक जीवन का 'भी प्रतिपादक 
है। अवचेतन दशा में होने के कारण एकल विचार के 'संदेश” कूटों (कोड्स) की कई 
पत्तों में ढंके हुए छिपे रहते है। अतः इनकी कई पत्तों वाली व्याख्याओं की सेभाव- 
नाए मौजूद रहती हैं जिससे ये अपने अवगुठित अर्थों को बेनकाब करती हैं । 

तो फिर भिथकों के कूट क्‍या हैं जिन्हें पुरातन ' कबीलाई समाज और टेकना- 
लॉजिकल समाज (भी) पर्दानशी करते रहे है? हम आगे अनसूया-मिथक का 
विश्लेषण करके यह छानबीन गहराई से करेंगे । तथापि यह निश्चित है कि भिथर्के 
काल-देश के अक्ष मे सहयात्नी हैं; इन के गर्भ मे एक न एक तथ्य या घटक छिपा है; 
तथा बहुधा ये मानवीय कल्पना की एक सीमाहीन ऊर्जा (फांतासी) हैं। विमिल 
सभ्यताओ में पालित-पोषित मानव-मस्तिष्कों की भी संगव संरचनाओं में कतिपय 
मिथकों का जन्म होता है। ये सभ्यता तथा शेलो के संबध-सूत्त कायम करते 
हैं (क्रोबर) । 

नोआम चोम्श्की (१६९२८--) ने इसी वज्ञन पर एक ओर “आतरिक 


२६८ : : साक्षी है सौंदयंप्राश्तिक 


संरचना” (डीप स्ट्रक्चर) तथा “भाषासामथ्यं” (काम्पीटेंस) की, तथा दूसरी ओर 
बाह्य संरचना' (सरफ़ेस स्ट्रवचर ) और "“भाषानिष्पादन' (पर्क़र्मेंस) की खाई को 
दिखाया । उन्होने एडम शापफ़ की तरह अर्थीय रचनातंत्र के क्षेत्र में एक क्रांति ला 
दी | एक महावाक्य के--अंतर्वाक्यीय व्याकरण के घेरे मे--वाम-दक्षिण प्रशाखनों के 
नियमों को हम मिथक के 'मिथकथ्य' के भी बहुविध अंतर्वर्गों के निर्माण के आमने- 
सामने रख सकते हैं : केवल सीमित संदर्भों में । अस्तु। 

भाषिकोय वाक्य में संकेत या चिक्त (शब्द) हमारी विशिष्ट इकाई है । 
मियकीय प्रकथन (डिस्कोर्स ) में ऐसी विलक्षण इकाई प्रतोक है । भाषिकीय वृत्त में 
संकेत के अंतर्गत संकेतित और संकेतक के बीच विवेकशील, स्वाभाविक और अनि- 
व।ये (वाक्‌-ध्वनि वाले) रिश्ते नही होते। इसी तरह मियकीय वृत्त मे भी संकेत 
(स्वयं मिथक) के अंतर्गत संकेतित (धारणा) और संकेतक (रूप) के बीच कोई भी 
रिश्ता हो सकता है; तथापि वह पूर्णतः निरंकुश या मैसगिक (लेवी-ब्रुकल्ल और लेवी- 
स्ट्रास) नहीं होगा | स्पष्ट है कि यहां शब्दार्य घुधछा होता जाता है और उसे 
कूद (कोड) प्रतिस्थापित-सा कर देता है। कूट के चक्रभेदन के लिए 'प्रकषनो' के 
“बंडलो' को पुनर्गंठित तथा अंतर्संबधित करना ; होता है । तभी हम अभिप्रेरकों तथा 
अभिप्रायों के अतलू में गोताखोरी कर सकते हैं । यह बात भी निरंतर याद रखनो 
ही होगी कि भाषा तथा मिथक (-भाषा) के बीच जो सामान्य घटक है, वह वाबयीय 
संरचना (सिद्रैक्टिक स्ट्रक्चर) का है ।' 

यदि हम (क) भाषिकीय व्यवस्था को प्रथम व्यवस्था कहे तथा (ख) मिय- 
फीय व्यवस्था को दूसरी, तो हम इनके बीच वाम-दक्षिण खिसकावों को, या ऊपर- 
नीचे के आरोहावरोह को आरेखित कर सकते है। रोला वार्थ के आधार पर हम 
इन दोनों सिस्टमो का एक व्यापक प्रारूप (मॉडल) पेश करते हैं-- 


4. संकेतक (विंब) | 2 संकेतित (धारणा) 


4 सकेत [शब्द अर्थ)] 
4 संकेतक [रूप) 










(क) भाषा । ञ 

| ५, २, ३) 
(ख) मिथक 
(६ ॥, ॥) 





3. संकेतित 
[धारणा] 


॥ 'सकेत(म) [मिथक] (प्रतीककार्थ) 


(क) शीप॑क भा० व० (भाषिको व्यवस्था) तथा (ख) शीपक मि० व० 
(मिथ्कीय व्यवस्था) के लिए हम (क) तथा (ख) के अक्षरोहगर ही इस्तेमाल 
करेंगे । 


१. पिषक में ऐसे वाक्दांश या सघुत्तम बातय, झयदा कवासूद या विदार-वस्‍्तुभुव इत सबधों के 
विवरच खोलते हैं । इन्हें मिषकतव (प्राइपीम) कहते हैं । 
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()) (क) प्राथमिक तथा प्रथम चरण वाछा | सरटम है, जबकि (खत) द्विती- 
यक तथा दुसरे चरण वाला सिस्टम है जो (क) को संकेतवेज्ञानिक दंत के 
ऊपर सुपरिगठन की नाईं निम्ित हुआ है । अत. (या) अर्थात्‌ मिथक (की व्याश्या) 
को हम दूसरी श्रेणी या दुसरे चरण वाली संकेतर्वज्ञानिक व्यवस्था कहेंगे जहां अधि" 
भाष। का 'वाक्‌ तत्त्व है [जबकि (क) में भाषा-बहिवस्तु (छेग्वेज-आब्जेक्ट) 
सन्निहित है] । 

(2) (क) में जो भाषिकी संकेत (३) है वही मिथकरीय संकेतक ([!) मे 
छघुक॒त ही गाता है अर्थात्‌ भापिक बिब्र एवं धारणा की कांतमैत्ती जो शब्द 
(सौशब्य) रचती है, वह अधिभाषिकी (मेटालिग्विस्टिक्स) अर्थात्‌ (छ) में रुप 
का मुख्याधार बनता है | शब्दां का 'अर्थ! ही मिथकीय 'रूप' में बंदर जाता है 
अर्थात्‌ भाषिकी-संकेत सिथकीय संकेतक में घुल जाता है। अनसूयाईष्यहीन 
शब्दा्थ मिथकीय सकैतक बनने पर अर्थात्‌ 'रूप' बनने पर अपने अंदर एक भूत 
अंतरिक्ष फैलाता है क्योकि ज्ञान खोया जा चुका है। जंब यह रूप [) धारणा 
(ग) से संयुक्त होता है तय विब (१) खोया हुआ 'श्ञात भ्राप्त करने! छमता है।_ 

खोया ज्ञान प्राप्त करने की यह प्रक्रिया घारणा (7]) में धठती है । धारणाएं 
ऐतिहासिक हैं, इतिहास से अनुकूलित होती हैं तथा अपनी शब्दावलियां बदकती चलती 
हैं। ये अटल नही हैं। 'घारणा मिथक का एक अंगोभूत तत्व है: यदि मैं मियकों 
का चक्रमेदन करना चाहता हूं तो मुझे येन-केन प्रकारेण घारणाओं की नाम-सेज्षा 
प्रदान करना चाहिए ॥!' 

(६0) एक मिथकीय धारणा (पर) की आवृत्ति विभिन्‍न रूपों () दशा 
होती है । इसी दृत्ति की सहायता से मिथक का चक्रार्थभेदन (डिसाइफर) हो सकता 
है क्योकि मिथंकीय सकेतकों (7) का भंडार अक्षय होता है । 

'घारणा (!) मिथक का एक अगीभूत तत्त्व है' । संकेतन (]77) उसी तरह 
स्वय मिधक है जिस तरह संकेत (३) स्वर्य शब्द (अर्थ) है। ये सौस्युर-सम्मत 
शब्द हैं । 

(४) मिश्रकीय अर्थ (व) भाविक शब्दार्थ (३) से भिल्‍न है। यह मिथ 
फीय रूप (]) से आविर्भूत है तथा परोक्ष घारणा (ओं) के माध्यम से छतने पर 
इसका 'अन्यथ/करण” (डिस्टार्शन) होता है । यह अन्यथाकरण इसलिद हवा है कि 
मिथक का रूप (॥) एक भाषिकों अर्थ (३) की ढंद्रभूमि पर आलोकित द्वोता है 
तिथा प्रदीपत: मिथकीय अर्थाग्म की इस प्रक्रिया में मिथकीय रूप (7) का गयाण 
होता है, उसी तरह जैसे कि मिथकीय रूपागम की प्रक्रिया में भापिक अर्थ का प्रयाग 
हुआ | हे 

इस तरह रूप (7) और अर्थ (गा) एक ही स्थान पर नही है। ये कला- 
क्रमिक (डायाक्रोनिक) है। मिथकीय रूप (4) हमेशा ही अर्थ (स्वयं मिथक) से 


१. रोलां बाये, वही, पृ० १२०-१२९ । 
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बहुत भागे निकल जाता है और इतिहास के अर्थगर्भिव विद्ु पर पुन;--धारणा के 
माध्यम से छतकर--नमे-नये अर्थों से गर्भित हो उठता है । 

(५) मिथकीय सवेतन (!]) कभी भी निरठुश नहीं होता । यह हमेशा 
अभिप्रेरित (मोटिवेटेड) हुआ करता है और अपरिहाय रूप से इसमें कोई साधम्यें- 
सांदृश्य हुआ करता है। यदि अभिप्रेरत्ता इतिहास है तो फिर रूप को उसवा 
साधम्यं या सादुश्य या रूपकत्व मिलता है। अतः इतिहास के चरणों में मिथक 
(अथे, ता) प्रतीक हो जाती है, रूपक बन जाती है, समकालीन व्याख्या से प्रति- 
विन्यस्त हो जाती है, तथा अगली अभिव्यंजना तक के लिए किचित्‌ अपूर्ण, अधूरी या 
एकागी बनी रही है । 

अतः मात्र रूप (7) और संरचना (]) को मिलने वाली मिथकीय 
व्यवस्था अव-इतिहासोकरण (डि-हिस्टोरिसाइज़) करती है। रूप और सरचना के 
य्रुग्म अवसर कालातीत हो जाया करते हैं। इसलिए अनुपस्थित अर्थ वाले मिथक-रूप 
रिक्त होते हैं। वे वर्तमान होकर भी अनैतिहासिक होते हैं। धारणा (]) इतिहास- 
गति तथा ऐतिहासिक यथार्थ है। अतः इतिहास के बगैर मियक प्रकृति बन जाती है। 

(४) यह ठीक है कि ययायेता ऐतिहासिक होती है. जिसे हम सामाजिक 
यथाथंता' कहते हैं। यह इतिहासपूर्वा होती है जिसे हम "प्राकृतिक यथार्थंता' (अमूर्ते 
पदवंध में 'बहिग्ंत यथार्थता') कह सकते हैं। 

घारणा (]) की प्रकृति ऐतिहासिक होती है । अतः घारणा यथा्थंता भी है। 
इतिहास और यथार्थता अर्थात्‌ ऐतिहासिक यथार्थता और यथार्थ इतिहास मिधक को 
इृहलोकिक (प्रोफेन) बनाते हैं, परिवर्तमान (शाश्वत) बनाते हैं तथा सामाजिक 
प्रकार्यों से भी भरुंफित करते हैं ॥ धारणा के द्वारा मिथक और इतिहास की क्रांत मंत्री 
होती है। धारणा के बगैर भिषक और प्रकृति की शुद्ध अन्विति होती है । प्रकृति में 
रूपातरित मिथक अव-ऐतिहासिक, अव-यथार्थीकृत, अव-राजनीतिकृत हो जाती है । 
जो उसका 'प्राकृतिकीकरण' होता है, वह मानवीय कार्य॑-व्यापारों की जटिलता, तथा 
संबंध्रों के मंतविरोधों का विसर्जन कर देता है और उन्हें (कार्य-व्यापार, मंतविरोध 
को) सारतत्त्वों (ऐशेंस) की सरलता में घटा देता है। ऐसा इतिहास को प्रकृति द्वारा 
विस्थापित करने पर होता है । 

(शा) छेकिन अगर स्वयं इतिहास को ही श्रकृति में रुपातरित कर दिया 
जाये अर्थात्‌ संघर्ष (स्ट्रगठ) तथा कर्मान्विति (प्रेबिसिस) केः द्वारा 'मनुप्य का 
नैसगिकीकरण' तथा "प्रकृति का मानवीकरण' सहवर्ती ढंग गे घटित हो तो मियक 
क्रमशः आधद्दपों (आर्केटाइपछ इमेज) में तथा श्रकार्यधर्मा प्रतोकों मे अनूदित हो 
जाती है। म्तिया ऐलियाड (१६०७--) के मुताबिक 'हर एक ऐतिहासिक मनुष्य 
अपने साथ पूर्वेतिहासिक मानवता का बहुत बडा अंश वहन करता चलता है ।**“अपनी 
ऐतिहासिषता से पछायन करने में मनुष्य न तो अपने स्टेटस का परित्याग गरता है 

और न ही पाशविकता मेः आगे आत्मसमर्पंण करता है । यह भाषा को, और बभी- 
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कभी एक विलुप्त आनंद-छोक के अनुभव को धुन: प्राप्त करता है।” 

आद्पप तथा प्रतीक चिति की यथधाबता सी कभी भी गायब गद्ी होते। वे 
विति की लीला में अवगुड्ित अर्थों को खोजा करते हैं। आधुविक मनुष्य भी आध्ह्पी 
का पुनः-पुतः अनुधंधान करता है। यह भूमि सामूहिक अववेतन के बृत्त में 'धामूहिक 
पुनप्रसतुति' की है। बोआज़ ने भी इस ओर इशारा किया है । के 

इसलिए कार्ल जुंग (ह८७५४-१६६१) ते काब्यभाषा को शब्दों के पर्दे कै पार 
आदिम शब्द की 'दुरवर्ती ध्यनि' माना है । 'आद्विद का रूपग्रदण मातों वर्दमात 
की भाषा में पुरातन व अनुवाद है” (जुंग) | जुंगीय आलोचना-पदढ॒ति शब्दों के 
मणिभोकरण (क्रिस्टलाइजे शन) की प्रक्रिया है। इसलिए इसमें साहचर्य तथा विष्तरी- 
करण की पद्धतियां अपनाई जाती हैं। आधरूप ()तथा आध शब्दबिंव (॥) में अमूर् 
घारणात्मक विनिमय हो जाता है। इसमें प्रजातीय अववेतनत की अपेक्षा सामूहिक 
अवचेतन ज्यादा भहराया होता है॥ मिषकों फी तरह आधरूप भी सत्य, माँ और 
शाश्वत के ब्विक्रोण होते हैं (पवित्न पर वैसा एवं इतना वल् नहीं है) ! आद्र्विद 
वित्त की ऊर्जा का आधर्थिव-श्ृंखछाओं तथा फांताधियों में रूपांतरण करते हैं। ग्रे 
चिधि को नियमित भी करते हैं; ये संकेतों या चिह्धों की अपेक्षा अधिक अभियेजक 
होते हैं। भार्थाबव की शब्दबद्ध अभिव्यंजनाएं काव्य हैं। अतः प्रतीकात्मक या 
बिवात्मक शब्द ही काव्य हैं। अतः विबात्मक महाशब्द (पुंज) काव्य है तथा फ्रॉता्ी- 
स्वरुप है। “एक सासक्ृतिक या सामाजिक अतीत की , जाच-पड़ताछ मरते पर यह 
(आलोचना) ऐतिहासिक है, कितु साहित्य के विशेष युग से आजाद मूल्य के प्रदर्शन 
की दृष्टि से. यह अन-ऐतिहासिक भी है (”* हू 

(शप्र) मानवीय पूर्वेतिहास की तरह भाषा फा पुर्देतिहास भी, होता है 
इसकी सांस्कृतिक विधारवस्तुओं को मापने के लिए अ्रखंडीकरण (सेगमेटेशन) की 
भाषिकी पिद्धात इस्तेमाल किया जा सकता है। इस प्रयंडत की छथ॒ुतम सार्थक 
इकाई अभिप्राय (मोटिफ) है। अभिप्राय और, विवलियि की अस्मिता मिथक की 
चित्र-भाषा (आद्य्विवात्मक भाषा, आद्यरपात्मक भाषा) में परिवर्धित करती है। 
मोहेनशोदडो की आदि भाषा (प्रोटो-लेग्वेज) इसी पद्धति «द्वारा पुतरुद्धारित हुई है । 
इसका प्रथम स्रोत तो 'वाक्‌' ही है, दूसरा स्लोत छोकनमार्ग है। अतः प्रुतविच्यात 
की प्रक्रिया द्वारा ही आदि भाषा की प्रुनःप्राष्ति हो सकती हैं। और, हम पहले ही 
इसे लिपिवद्ध कर चुके हैं कि मिथक और मिथक-भाषा (अधिभाषा, आदि भाषा) 
की आधारभूमि 'सामूहिक पुनप्रंस्तुति! ही है । एक भाषा-परिवार के स्वरविज्ञानिपरकी 


१, वही, पृ० १२-१३ ॥ 

२. “फाइव एप्रोचेज टू लिट्रेरी क्रिटिसिज्म”, विल्दर स्त्रॉट (कोलियर पेपरवेक, न्यूपाक, ६६२), 
यु० २४७। 
ओर भौ देखिए, मोड वाडकिन (१६३४) तथा नार्थाप फ्राइ (१६३४७) । मिपक की मेडी- 
सिग्विष्टिक्स था 'अधिभाषिकी' की तरह आध्य मिषकष्यों (आर्केटाइपल माइथास) बासती 
सार्चाद फाइ की अलोचना-यदति 'मधि-भालोचना? (मैटा-किडिसिडस) रहलाती है ( « 

३०२ :३ साक्षी है सौंदयेप्राश्विक 


सादृश्य वाले अंतवंर्गों तथा दूसरे भाषा-परिवार के प्रकार्यवादी सादृश्य वाले अंतर्व्गों 
की आमने-सामने छाने पर आदि भाषा का पुनविन्यास (रि-कॉस्ट्रक्ट) किया जाता है।' 
लगभग सभी भाषाओं में लगभग साठ प्रतिशत अर्थविज्ञान की सामान्य व्यवस्था होती 
है कितु बावय-विन्यास की भिन्‍न-भिन्‍न व्यवस्थाएं होती हैं । अत अर्थीय व्यवस्था ही 
मिथक और भाषा की समानता की भूमिका प्रस्तुत करती है। प्रोटो-भाषाएं यह भी 
सिद्ध करती हैं कि तैरतो हुई मियकों (प्लोटिग मिथ्स) दूर-दूर के महासागर-तटों, 
मंदानों, देशों तथा परवृ॑तों तक भी पहुंचती रही हैं। 

कई तरह से अन्वीक्षा करके हम यही पाते हैं कि मिथक अधिम्तापिकों (मेटा- 
लिग्विस्टिक्स) है अर्थात्‌ इसकी भाषा का संबंध बाहरी संसार से है। यह सामाजिक 
तथा ऐतिहासिक है। वर्तमान समाज की भीषणता और जटिलता से बचने के लिए, 
अथवा इतिहास से पलायन करने के लिए मिथक का इस्तेमाल मानवीय घिति तथा 
सामाजिक दुंद्रमान, दोनों का ही विनाश कर देगा। अधिमापिकी के द्वारा हम 
समाजों की अर्थीय (सीमेंटिक) अथवा मूल्यचक्रीय (वैल्यू कक्‍्लस्टर) व्यवस्था की खोज 
करते हैं जो मिथकों का व्यवहार करती हैं। इन्हें केवल 'शुद्ध/ अथवा मात्र विषयगत 
मही किया जा सकता । हम छेवी-स्ट्रास की यह भूल नहीं दुहराएंगे । भाषा तथा 
मिथक्त तो मानवीय समाजों की सामूहिक एवं सामाजिक संस्थाएं हैं। 

(४) जाजे डुमेशिल ('काकेज द फ्रांस' मे लेवी-स्ट्राम के वरिष्ठ महऊर्मी; 
इनके सँद्धातिक विश्लेषण ऊची पढ़र के हैं) तथा ग्रेइमास अपेक्षतया जटिल समाजो 
के घढकों से मिपटे हैं' श्रोर उनका 'विपयवस्तुमूलक' विश्लेषण सं रचनात्मक विश्लेषण 
से काफी ज़्यादा अर्थवान है क्योकि वह कई घरातझों पर निष्पादित हुआ है-- 
सामाजिक, राजनीतिक, साल्‍्झृतिक आदि पुनप्नेस्तुतीकरणो (रिप्रेजेंटेशंस) से । इस 
पद्धति से मियक की सार्वभौम विषयवस्तु के आरेख प्राप्त किये जा सकते हैं। इस 
पद्धति में कुछ 'निश्चपक” (डिटमिनेंट्स) रहे हैं: 

शहरी बनाम ग्रामीण; 
पावन (सेकरेड) बनाम भूर्तेद्रिक (प्रोफेत); 
पौराणिक (क्रिश्वियन) बनाम वैदिक (पेगन); आदि। ॥॒ 

(>) अब हम भाषा और मिथक के संवेंधों के बाबत अंतिम निष्फर्ष तथा 
कार्यड्रारी परिभाषा दे सकते है । 

प्राचीन मियक और आधुनिक भाषा के रिश्ते बहुत जटिल हैं: द्ंद्वात्मह 
अंतविरोधों तथा द्विकर्मी प्रतिरोधों से गुंथे हुए, वंडलो और गंकेयो वाठि, रूपों और 
प्रतीको वाले । भाषिकी व्यवस्था पहली है और इसका संक्षेत्र भाषा-गदिव॑स्तु है, 
जबकि मिथक व्यवस्था ऊपरली है और इसका मंक्षेत्र अधिमाधा ट। भाषा का (पद 


4. देखिए, तोसरे अध्दाय में मोहेतशोद्ड़ो को भाषा के प्रधव + 
२ देविए, प्रेइपास : 'तुलतातरक मिषदुज्ाध्व; विवरे मारहि। द्वारा संदाब्यि: 'मादयॉलॉजी! 
(पेण्विन, १६७२), पृ० ५६२-१७० । दिमित् एम० मेदस भी (बरी), १० २१५-२४६॥ 


हे 


पुरातन मियके बनाम आधृतिड्र भाषा : टू अनवरत दुलकचर्या सर मे 


भौ) एक मियक है; भाषा भी मियक है। मियक (की भाषा) विशान भी है तथा 
संवेत-विज्ञान भी; प्रतीक भी है तथा संरचना भी । यह मियकत्व (माइपीम) एवं 
मिथकथ्य (माइपास) की छपघुत्तम इकाइयों बाली होती है । 

(१) मिथक 'प्रकथन या प्रववन! हैं जिन्हें संकेतविज्ञान, शेीविशञान, 
नृकुछविज्ञान की दृष्टि शे विस्तरणीय बनाया जा सकता है। इन प्रवचनों की इति- 
वृत्तात्मक इकाएयाँ बिच हैं और अभिप्राय हैं, मंतवं्ग हैं और क्रोष्ट भाव|विचार हैं; 
रघुत्तम वाक्य हैं और विपधित या विधलित परदर्यध हैं । 

(२) मिथकीय प्रकपनों की 'अभिव्यंजनाएं” वास्‍्तविकता-वृत्त के बजाय 
संभावनाचक्र और व्याय्यावृत्त पर होती हैं क्योकि मिथक एक दोहरा प्रिस्टम हैं। 
इनमें कूटों (कोड्स) का चक्रायंभेदन होता है, इनकी धारणाओं में इतिहास का 
तथ्यांक गठित होता है। इनके विरोधों में मानवीय मस्तिष्क की शानमीमांसा के सूत्र 
गुंथे होते है तथा इनके चिद्दों में मानवीय चिति महाकाल के फ़लक तलक अपनी 
लंबी बाहे तथा चक्राक-गठीली एड़ियां तान लेती है । 

(३) मिथकीय प्रकथनों की अभिव्यंजनाएं 'अर्थीय व्यवस्था' कै 'संभटको' की 
उद्धाटनकर्त्री हैं। मिथकीय अर्थ शब्दार्थक नही हैं। वे संकेतविज्ञान तथा संरचना" 
शास्त्र के मेल से प्राप्त संसार के (यथायंता बाछे) अर्थ हैं। ये अर्थीय व्यवस्थाए 
बैयबितक, या स्वयंप्रकाश्य, या अंतर्मुयी नही हैं, बल्कि ये धर्म बेर इतिहास से (कल्ट। 
संप्रदाय), विज्ञान के इतिहास से (तकनीक), समाज के इतिहास से (प्रेंक्सिस) भी 
बंधी हैं। थे सामूहिक हैं, सामाजिक हैं, सामुदायिक हैं तथा साम्यावस्था (कम्पूत)- 
सभूत हैं। इनमे सामुहिक अवचेतन तथा सामूहिक पुनप्र॑स्‍्तुति की आंतर शब्पाएं भी 
हैं । ये आय और आधुनिक की द्वंद्वास्मक एकता हैं। 


(४) दर्पण श्लोर एवस-रे के सामने नि्वंसन मिथकों को रूपगाथा 

मिथक याक्‌ (स्पीच) है। मिथक में भाषा (लग्वेज) का वही महत्त्व है जो 
भाषा में स्वनिम (फोनीम) का। फर्डीनांड द सीस्यूर ने भाषा और बाक्‌ के बीच 
जो अंतर किया है, तथा रीमन जेकोब्सन ( १८६५---) ने एकका लिक ध्यवस्था केरूप 
में भाषा-धरित्त की जो छानबीन की, उससे मिथकों की संरचना भी विश्लेपित हुई 
भाषा एककालिक या समफाछिक (सिक्रानिक) है तथा वाकू कालक्रमिक (डाया- 
फ्रानिक) | इस तरह “मिथक वाक है। इसका कार घढित की संदर्भित करता है 
और यह एक अनावृत्तिपरक उच्दार है। इसी के साथ-साथ यह भाषा है : एक ऐसी 
संरचना है जो हर बार मूर्तिमान हो उठती है जब हम दोबारा गाया सुनाते है।/' _ 

मिथक और भाषा की तुलना से अनुप्रेरित होकर छेवी-स्ट्रास ( १६०८--) 7 
मिथक के अंगीभूत तत्वों की छाव्बीन की । उन्होंने 'संरचनचामक भाषिकी' में प्राप्त 


१. ओक्टावियों प्राज्ञ : #लाड लेबी-्ट्रास : एन हृट्टोडबशन/ (कार्नेल यूनिवर्शिदो प्रेत, धधाका, 
१६७०), १० २६१ 


३०४ ६: साक्षी है सोंदययेप्राश्निक 


भाषा-चरित्न का उपयोग किया। रोमन जेकोब्सन स्पष्ट कर चुके थे कि एक सम- 
कालिक व्यवस्था के रूप में भाषा वाक्‌-ध्वनियों से बनी होती है जिन्हें स्वनिम कहते 
हैं। आधारभूत वाक्‌ू-ध्वनियों का फर्क द्विमुप़ी विरोध या प्रतिरोध (बाइनरी अपो- 
जीशन) के पदवंधो से होता है : अनुनासिक/कंठ॒य, तीद्र/अतीद्र, घोष/अघोष । इस 
'प्रतिरोध' बा प्रत्येक पद प्रभेदो छक्षण (डिस्टिविटिव फीचर )कहलछात्ता है। इस तरह 
एक स्वनिम एक बंडल या पुछिदा है जो ऐसे कई प्रभेदी लक्षणों से मिलकर बना है। 
जेकोइसन ने बताया कि प्रभेदी छृक्षण मिलकर स्वतिम बनाते हैं; स्वनिम मिलकर 
रूपिम [मार्फीम) बनाते हैं; शब्द बनाते हैं। इस बंतर के व्यावहारिक नियम होते हैं। 
भाषा की संरचना भी द्विमुखो या 'द्विकर्मी प्रतिरोध वाली है । सियके भी 
द्विकर्मी प्रतिरोध वाली हैं। मियकों के रहस्यमय घेरों में हम इन विरोधों से इनके 
समाहारों की ओर अग्रसर होते हैं । 
बलाड लेवी-स्ट्राम ने संरचनावादी पद्धति से बताया कि एक भिषक को छघु- 
त्तम वाषप-अरणंडों (मेगमेंट्स) या घटनामों में तोडा जा सकता है। [जिस तरह 
तकंशास्त्र में हम स्वयंसिद्धि, अमूर्त चिह्नों, प्रतिन्ञाओं, अनुमानों आदि का व्यवहार 
करते हैं उप्तो तरह मियकीय चितन में देवताओं, नायकों, पशु-पक्षियों, घटनाओं, 
संबंधों आदि का इस्तेमाल कर सकते हैं] । मियक्रो में स्थूल तकंशास्त्र की पहेलियां, 
गांढें तथा समस्याएं होती हैं। इन विखंडित वाक्य-पंडो को सादृश्य-साम्यता के 
आधार पर 'बंडलों” या पुलिदों में अलहदा किया जा सकता है। एक साम्यधर्मी 
तत्वों के बंडल ही मिथक्र की सही अंगीभूत इकाइयां (यूनिट) हैं। ये इकाइयों 
विशीधों या प्रतिरोधों के युगल में मिलती हैं। इन्हे हम द्विकर्मी प्रतिरोधों के युगल 
कह सकते हैं; जैसे टेवू/उपहार, भिक्षा/मेंट, नर/नारी, मृत्यु/जीवन, पति/प्रेमी । 
प्रतिरोधों के ऐसे विभिन्न युगल एक ओर तो लघुत्तम वाक्‍य-प्रखंड है तथा 
दूसरी ओर मंगीभूत इकाइयां भी हैं। इन्हें हो मियकत्व (माइथीम) कहा गया है। 
“मिपकत्व' चस्तुत्त, मियकीप संबंधता के बंडल या गा हैं या लघुत्तम इकाइयां हैं जो 
शुद्ध भाषिकी स्तर से ऊपर होकर परिचालित होते है । "शुक्रिया है कि 'मिथकत्वी' 
की वजह से ही मियकें वाग्मिता और भाषा हैं, अप्रध्यावतंनीय काछ (कथा) और 
प्रत्यावर्तेनीय काछ (संरचना) हैं, कालक्रमिकता और समकालिकता हैं। साराश में, 
मियकें पुनश्च अर्थ के अर्थ की समस्या से हमारा साक्षात्कार कराती हैं ।” 
मिथक की संरचना के लिए लूघुत्तम वाक्य प्रखडो वाले मिथकत्व ही हमारे 
आधार हैं जो मिथकथ्य (माइयॉस) के छल्लों मे फैलते चले जाते हैं। हर स्थिति में 
घढनाएं संबंधों और विशिष्ट पात्नों की हैसियतों से जुड़ी हैं | अतः संबंध और स्टेट्स 
अपेक्षाकृत प्रमुख हैं । 
हम विन्यासक्रपी झंखला (पिटैस्मेटिक चेन) में इन प्रखडों को ले सकते हैं । 
फिर इन विभिन्‍त आयोजनाओं (स्क्रीम) के भारेख (ग्राफ) खीचे जा सकते 


१, ओवटावियां पाड, बी, पृ० २८३ 
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हैं । ये ही भियकर की सार्दभौम संरचनाएं होगे। ये आरेप (एक तकॉमामित मॉडल 
पेश करते हैं जो भंतविरोध (विरोध) वा समाधान(तिरोधाव करे । 

हम इस पद्धति को अनसूया की मिथक पर दोगरा छागू करेंगे । इसे पहले ही 
स्पष्ट कर दें कि लेवी-स्ट्रात इग् पद्धति द्वारा एृक्ष ओर तो मिथ्रक को तटस्य कया 
देते हैं, दूसरी ओर इतिहास के संसार की उपेक्षा करके उन्हें प्रकृति में तब्दीढ़-मा 
कर देने हैं तथा तीसरी ओर यह भी नहीं खोल पाते कि मनुष्य कते सोचते हैं, कया 
सोचते हैं, सांस्कृतिक सीमाओं में कितना सोचते हैं। हम इन कमियां को खारिग 
चरते हुए चलेंगे । के 

अनसूया मिथक की विस्यासक्रमी श्यंयछा के नो प्रयंड या 'मिथकत्व' हैं-- 

(।) ब्विदेवियों (सरस्वती, शमी, राती) की ईर्ष्या उनके पति ब्विदेवों को 
ईप्पारहित अत्विपत्ती भनसुया का सत्तीत्व भग करने को अभिप्रेरित करती है। है 

(४) छद्चवैशी त्रिदेवमुनि नहाती हुई नंगी अनसूबा से भिक्षा वी मांग करते 
है। (देवकांताएं नग्नता से नारी-सतीत्व भंग करना चाहती हैं, तो त्रिदेव नग्तता में 
नारी-सृष्टि के रहस्य को भंग करना चाहते हैं) । 

(॥) अपार सुंदरी सती नग्व अनसूपा की गोद में तीस सग्त शिशुदेव हान- 
पान (की भिक्षा) पत्ते हैं। (वह भिक्षा देती है, शर्ते पुरी करती है, सतीत्व का टैंगू 
या बर्जना भी भग नहीं होती) ।. हे 

(५) अत्ति पुत्रुप में शिशुदेवताओं को पाते हैं । (वे रहस्य समझ छेते हैं; 
ये पति होकर भी पिता नहों हैं । ड़ 

(९४) ख्लिदेव अपने तेज (>वीर्य) से गुणवत्ती संतामकामिनी अनसूया की 
ग्रोद में तीन अंशशिश्‌ (पुन्त) भेंद देते हैं ! (निर्मल, नग्न, निष्फुंछ नारी-शरीर में ही 
सतीत्व तथा सृध्टि की शक्ति का रहस्य छिपा है) । 

(५) पति भ्त्रि हैं और अब पति-से नही हैं। त्विदेव पत्ति नही हैं और अव 
पति-से हैं । (पाव अदल-बदल गये है कितु संबंधों पर योर है) ! 

(शा) शिशुविह्वीत सती अनसूया पुत्र॒वती माता अनसूया भी हो जाती है 
(पत्ति और पुरुष के संबंध प्राकृतिक हैं क्योकि संभवत: मिथक में एक मातृसताक 
समाज की स्वच्छंदता मे पति-प्रेमी-पुत्ष के रिश्तों का संघुलन हो गया है ।) 

[परगमन (एडल्ट्री) की बर्जदा सतीत्व में तथा ग्रहण या स्वीकृति सृष्टि में 
हुई ।] 

(शा) अव्वि (त्ित्व-रहित) की पत्नो सती अनसूथा तिदेवशिशुओं को अ्रार्प्त 
करके महासती हो जाती है : पूर्णणात, पूर्णकाम नारी ! वह सती (वर्शना) है तथा 
सती नहीं भी है (शिशुमेंट) । 

इस कथा में नामों के ब्युत्पत्तिमूलक (एटिमोछाजिकल) अर्थ भी हो 
सकते हैं : 

(5) अत्वि--अनमूया के प्रति >्विगुण (सत्त्व, रज, तम) / ब्वित्व (सृष्टि, 

स्थिति, सहार) से रहित! 


३०६ :: साक्षी है सोंदमप्राश्निक 


अमसूया--अन्विपली ज>अपने सतीत्व की ईर्ष्या और अपने अपार 
रूप के द्वेंप से रहित । 
्िदेव--ब्रह्मा, विष्णु, महेश --सृध्टि-स्थिति-संहार/रजस, सत्त्व, तमस। 
तिदेवशिशु--त्ोम (चंद्रमा), दत्तात्ेय, दुर्वाघा--+रजस तेज, सस्व तेज, 
त्तमस्त तेज 
अतः 'शिश्ु' के झोंद्र में मनमूया सतीत्व का, तथा देवता सृष्टि का रहस्य जान 
केते हैं। म्रिक्षा। (की पहेली) दो असंगत संबंधों की एकता करती है तथा उपहार या 
औेंद (परगमन : एडलट्री) दो असंगत लोगो की एकता करती है | 
अंततः नीचे के आरेख में हम इन नो मिथकत्वों (माइथीम्स) को चार महलों 
(॥, ॥, प, ]५) में वर्गीकृत करते हैं-- 















ना 2 
(प्रप्रत्यावतनीय काल) 


॥ ग्रद्रिफनो- 
>त्रिदेविया 


७) उ़िदैव-अउिपत्नी 
(मिटा) 
[छद्व/0ज] सती ग्रनसूया 
(वर्जना) 
[एयास/एरास) 


१४) प्रश्न शिजृत्रिदेव 





9) अि-ब्रिदेव ४) गुणवती झनसुथा- 
+पति। ५८ प्तिः >वरिदैवशश 
पिता” पति (मट) 












४॥) शिशुषिट्टीन सती 49) + उिल्दारहिति अ्रि 
अनेसृया- +ईधष्यदटिपर हित अनसूया 
>शक्तिमयी माता >सुष्टि स्थिति संहार/रजत-सत्दतमस 
अनस्ूया सै युक्त त्रिदेव (द्राह्मापविष्णु महेश) 
-त्रितेज (रजस सत्द-दमस) से युक्त 
उ्रिदेवशिशु (इंद्रमादत्रात्रेय डुर्वासा) 


चारों महलों मे दायें से वायें जाने पर 'कथा' का तथा ऊपर से नीचे आने 
पर 'संरचना' का निरूपण होता है। पहले महले (]) में संबंधों का अवमूल्यन हुआ 
है | यहा परगमन (एडल्ट्री) तथा सतीत्व अर्थात्‌ नारोत्व तथा सतीत्व को लेकर 


पुरातन मिथक बदम आधुर्विक भाषा : एक अनवरत पुनश्वर्या :: ३०७ 


संकद है । दुसरे महछे (]]) में संबंधों का अधिमुल्यन है। सतीत्व बनाम माह 
तथा पतित्व बनाम पौरुष के अंतविरोध समंजित हुए हैं। तीसरे महरे (8) मं 
मानवीय सृष्टि के रहस्य-कोड़ मे शिशु है । यह लघु तथा विरादू, उभय रुप है। गहां 
स्वयं त्रिशिशुदेव (स्रष्टा) हैं तथा त्विदेव शिशु सुप्ट हैँ ॥ यह क्रम मनुष्यों ओर देवों 
के सृष्टि-रूपों का आदान-अ्रदान तथा अदल-वदलछ है। चौथे महले () मे प्रहृति 
और विश्व की सृष्टि का रहस्य (शिशु के स्थान पर) अंशों/ेजों के तितपरक 
संयोजनो के रूप मे उद्घाठित हुआ है । प्रकृति, पुरुष, देवता भर मनुष्यादि एक ही 
आाद्यत्रम में गूंथे हैं। उनका एक ही उद्गम है। 
पहले और दूसरे महल में पूर्ण नारीत्व की पहेली, तथा तीसरे और चौपे 
महले में संपूर्ण सृष्टि का रहस्य समाधानित हुआ है। 
इनके सबंध-सूत्न यों हैं : 
4/] :: ता /77 मं 
मियकवस्तु के इस संरचनात्मक अध्ययन से हम अगले चरण में रुपातए 
(द्रांसफार्मेशन) के नियमों को हासिल कर सकते है जिनके द्वारा एक पिता 
(वेरियेंट) से दूसरे परिवर्त में बीजगणितीय ढंग से अतरण या खिसकना घटता है। 
अनसूया-मिथक में हम इस प्रकार का प्रचालन करके आलिखित करेंगे: 
(क) ल्थिर तत्त्व--- ब 
सत्तमख्त; अनसन्थनसूया; छजम्लज्जा। ब्विम्लश्षिदेव (वेश बे 
भिशुक तिदेव-वि'; शिशु (हुए) स्षिदेव--्रि'; तरिदेव (डे मंशों ऐ 
प्राप्त)---शिशु>तिदेवशिशु >त्नि*) । रा 
(ख) परिवतत संबंध>ूसं (अनसूका तथा तिदेव के बीच) -- कि 
(सं'>वि' और नरत अतसूया; सं'+त्ि' और अनसूमा; से'न्लर्ति 
ओर अनसूया ) हि 
तीनों 'परिवत संबंध” क्रमशः (१) न तो प्रेमीओमिका के; (२) 
ही पुत्र-मां के; और (३) न ही पति-पत्नी के हैं । 
(ग) सामान्य सूत्र-- 
न [स॑ (अन, त्वि)]->लछ हर 
मर्थात्‌ यदि एक नारी (अन) तथा छद्य मुततरि ल्विंदेव के बीच 
(गारी की) नग्न अवस्था है. तो छज्जा (सतीत्व/कामुकता) उसे 
होगे ॥ >+ 
धाभिक से नैतिक संस्करण में खिलकने वाला “हूपांतरण” सं!->सं' द्वारा होता 
है जिससे मतव्य (सतीत्व-भंग) की तीव्रता घटतों है; ल्लि का छद्म/छल्क असफल हीती 
है ओर उनका रूपातरण भी द्वि'->ब्रि' में हो जाता है ! 
अत: दो स्पांतरकर्मी (ट्रांसफार्मर) मिलछे-- 
सं के सं; 
तथा त्रि!'->वि'। 


३१८: याक्षी, है सौंदयंप्राशिनक मा 


इनसे सतीत्व-भंग का मंतव्य समाप्त होता है तथा छज्जा की अभिप्रेरकता 
(मोटिवेशन) बदल जाती है । अतएवं तनाव उदात्तीकरण में बदल जाता है | छज्जा 
व्युत्पन्न करने वाले संबंधों में क्रमश. त्रि' और एक नग्न नारी; द्वि' मौर एक नग्न 
नारी; तथा न्वि' और एक संतानकामी नारी के हैं जो मग्न-भिक्षा से रिक्त होकर 
(स्तनपान कराकर) उन्ही (के अंशों) की भेंट से भर जाती है । 

अंततः -- 

संजत्सं'५/ (सं'/४सं') 

मर्थात्‌ चार परिवर्त संबंध रूपांतरण हुए जिनसे सतीत्व की भी तथा संतान- 
भ्राप्ति की भी सिद्धि हो गयी । 

इस सांस्क्ृतिक-मैतिक रूपांतरण में कई “अर्थीय व्यवस्थाए (सीमेंटिक 
सिस्टम्स) अपनाई गयीं। 

मूछत: त्रिदेव के कई रूपांतरण हुए-- 

छलद्म साधु+ शिशुदेव->देवशिशु । इस तरह अनसूया भी अपार सुदरी सती+ 
भ्रकृति नारी->संतानवती माता । 

(ध) यहां कई ऐसी पृष्ठभूमिया हैं जो सास्कृतिक रूपांतरकर्मी हैं-- 

(अ) बगल में वह रही पवित्न गंगा की तरह हर माह रजस्वला 
(प्रवाह) नारी की पवित्नता भी उसके निरंतर पवित्न रहने की 
शर्तं (पहेली) पूरी करती है ॥ 

(भा) अत्ति ठो त्िगुणो तथा सामाजिक अंतविरोधों से 'तटस्थ' हैं; इसी 
तरह अनसूया ईर्ष्या-द्वेप, धृणा-राग से परे है । 

(६) अत्वि की रिकतता की पूर्ति ही अनसूया को पूर्ण नारी बनाती है 
अर्थात्‌ वह परपुष्प (त्विदेवो) के अंशों को धारण करती है-- 
पवित्न बनी रहने की शर्तें (गंगा/रजस्वला) पूरी करती है मौर 
इस (परगमन) पर भी सती बनी रहती है । 

(६) अनसूया परपुरुषों के आमने-सामने भी प्रेमिका नही है; शिशुदेवों 
को स्तनपान कराकर भी माता नही है; त्विदेवों के तेजस वीर्य 
को धारण करके भी उनकी पत्नी नही है । वहु अनसूया ही है । 

(उ) यहां लज्जा गोश्रव्यभिचार (इंमेस्ट)-मूलक न होकर परगमन 
(एडल्ट्रो)-परक हो सकती है। इस शका का ही समाधान निरा- 
चरण काया (नग्नता) द्वारा हुमा है। सं' में तो अनसूषा तथा 
शिशुरूप त्रिदेव, सभो नंगे हो जाते हैं। रहस्य खुल जाता है । 
छूज्जा यौनधुरी से हट जाती है । एक नग्व (अक्षतयोनि) काया 
तथा तीन नन्हे शिश्‌ !! ! पहेली का उत्तर मिछ णाता है-- 

() स्व-पर-अन्य संदंधों से विमुक्त यह सारी (६) दैवू-कंद्र में 
भिक्षा देतो है तथा भेंट-केंद्र से भिक्षा पाती भी है; 
(४) उसका सतीत्व भंग नहीं होता और सतीत्व भंग होता है | 


पुरातव मियकें वताम आधुनिक भाषा : एक अतवरत पुनश्चर्या :: ३०६ 


(77) ब्विदेव उसके पुद्र-से हैं (पति नहीं है); तथा वे पति-रं 
(पत्र नही है) । 
इस तरह कुछ अन्य 'ट्विकर्मी विरोध! हैं-- 
([7) पवित्र सती अश्िपत्नी/बिदेवभीग्या सती नारी; 
(५) नग्न लज्जा (सतीत्व)/नरन रवि (सृषि); 
(४) शिशुदेव/देवशिशु (यहां शिशु मानवरुष हैं); 
(श॥) शिशुविहीन मातृत्व/शिशृवती माता । 


(ऊ) इस तरह एक मात्षृतत्ताक अवस्था वाली नारी-चिंतिं (फीरेड 
साइके) की 'घारणा” पर नैतिक, धामिक, मनोवैज्ञानिक 'रुपों' के 
सामूहिक प्रुनप्न॑स्तुतीकरण (बोीआज) छाये हैं । मातुृतत्ताक व्यवस्था 
की स्वच्छदता मे नारी-पुरप संबंध अधिकाशत: माता-शिशु वे ह्म 
होते हैं। यहां अनसूया में पत्नी-पहिं, प्रिया-प्रेमी, आदि के 'हंवेतों 
पर आग्रह नही है। मुहत: ये 'नारी-शिशु-संदंध' हैं. जहां अतपूपा 
अपनी पदविया बदलती है। .'सतोत्व” का आवरण तो वाद की 
पौराणिक नैतिकता की देन है जब शौलभंगकर्त्ता (थिड्यूमर्त) 
तिदेव और एक अकेली नंगी युवती आमने-सामने आ टकराते हैं। 
इस तरह इस मिथक का घामिक-नैतिक प्रशाखन परवर्ती है। पहेँ 
तथ्य मियक-व्याध्या के फलस्वरूप उसके, नये-नये छोटे-बड़े मियर्क 
संस्करणों में से उभरा है । 

निष्कपत: इतिहास का इंद्व्याय भी यही बताता है कि मूल संबंध एक हैः 
नारी (माता) तथा शिशु (संतति) का । पुरुष का महत्त्व गौण (अब्वि) है। वेलता 
और स्वच्छंदता के अवचेतन अंतर्वंगों ने 'मात्रब” के अंतविरोध का समाहार कर 
दिया है । 5 पु 

सामूहिक रूपांतरकर्मियो' के माध्यम से भी इस मिथक के संस्चनाकादी 
विश्लेषण द्वारा 'एक ऐसा मॉडल पेश हुआ है जो अंत्विरीधों का विशेधान करता हैं। 
(लेदी-स्ट्रास) ४४ 

“संरचना” के अंतर्गत रूपभेद (वेरियेशन) के कुछ नियम हैं जो संयोजनों, 
निदक्तियों, विकासों का निर्धारण करते हैं। 


4. इस पद्धति के लिए देखें : शे० प्रियरे मारांडा : 'माइथोडॉजी' (पेंग्िवत, लंदन, १६७२४ 
प्‌० ११-१२ | 

२. इस अनसूषा-मिथक के कई विपधनत हैं; [जैसे चद्रमा दक्ष को सत्ाईस करयाओं के! पविं है 
(दक्ष की कत्याओं मे अनसूदा, सती, रति, दिति, अदिति आदि हैं) । मूल मिषक्त में वर्द 
अनमूया-युत्न है । इस तरह गोजव्यत्रिचार (इमेस्ट) की समस्या भी उठती है। एंक भग्य हिपई 
मैं समुद्रमदन में सहमी के साप निकलने के कारण बह उसका भाई है। ये धुृधले संबंधों वाली 
श्यवस्थाओं के सूबक हैं! 


३१० ६: साक्षी है सौंदयंध्राश्िक . 5 कै 


संयोजन! (काम्विनिेशन) को मिप्तार 'कालिय-मंथन' है। यमुना-तट पर 
खेलते हुए बालकृष्ण की 'गेंद' यमुना नदी मे गिर जाती है। उसे लाने के लिए कृष्ण 
नदी में जाते हैं और वहां 'कालिय नागा का मंथन कर देते है। स्पष्ट है कि गेंद 
पृथ्वी का छघुर्ुपण है; कालिप शेपनाग वी पुनप्र॑स्तुति है त्या इन दोनों के ताल- 
युवत संयोजन से विष्णु के बालहप में कृष्ण की सिद्धि है। अब “गेंद” उनके हाथ में है 
(स्थित्ति) तथा 'शेप! उनकी चरणश्य्या है। 

संयोजन तथा कायाझतय (मेटामार्फोसिस) का दुृष्टांत बालिवध है। वालि- 
बध्च के लिए श्रीराम पर एक शर्ते लगी थी कि वालि का वध तभी होगा जब उनका 
तीर एक गोछे में उगे हुए सात ताडवृक्नों को एकसाय भेदता हुआ निकलेगा। यह 
पहेली है । इसका उत्तर कायाकल्प में है। एक शापग्रस्त सपं के कुंडलित शरीर पर 
वे सात ताइबुक्ष उगे ये । धनुष तानते हुए श्रीराम ने लक्ष्मण (संयोजन) के एक पैर 
का अंगूठा अपने पैर से दवा दिया जिससे वे सातों ताड़वृक्ष एक सीधी पव्ित में स्थित 
हो गये तथा राम बा तीर बालि को वेंघ गया (वयोकि लक्ष्मण शेपनाग के अवतार थे 
और उनका अंगूठा दबाते ही शापग्रस्त सर्प कुंडडी छोड़कर सीधा हो गया) । 

'विकास! घ॒र्म के इतिहास से भी जुड जाता है । रामभक्ति की मधुरोपासना- 
धारा की एक 'मिथकीय धारणा' के अनुमार एक बार राम की एक दासी ने उनका 
तांबूल-रम पी लिया जिससे उसके होठ छाल हो गये । प्रसन्‍त होकर राम ने वरदान 
दिया कि अगछे जन्म में जब दे कृष्णावतार छेंगे तो वह एक प्रमुख गोपी होगी । 

मियकों के सांप्रदाधिक उपयोग में काछ विभकत हो जाता है। जीवन जन्म- 

जम्माततरों की श्ययला से जुड़ जाता है, अंतविरोध शाप-वरदान में जुड जाते है; 
इत्यादि । 

"ध्वनि-रूप-संवेग-रूपांतरण' भी व्युत्पत्तिशास्त्त में काफी खोजा गया। उदा० : 
तपस्या में लीन पावंती द्वारा भां के सामने (लज्जा के कारण) शिव-वरण का प्रस्ताव 
मना करने पर--'उध्मा !”? उसका नाम हो उस्रा हो गया और एक मिथक-निर्भिति 
हो गयी । 

सृष्टि के प्रारंभ में आकाश की छाली को देखकर आदिम बवबेर मनुष्य के 
अतिप्राकृतिक आश्चर्य से उत्पन्त 'उ श्‌ श्‌ शुश।॥] !” की ध्वनि ने उःधा गढ़ डाली 
होगी और उसका सूर्य-ठपा की नित्य प्रणयलछीला में विकास कर डाछा होगा । 

“इस तरह भाषा ने हर वार मिथक को एक नयी संरचना प्रदान की है जिसमें 
नाना प्रकार के 'रूपांतरकर्मी परिवत्तं हैं। 

निष्क्॒प : (मिथक की) संरचना में एक ऐसी व्यवस्था है जिसमे कूट (कोड) 
होते हैं। यदि मिथक-सर्जेक या नुतत्त्वशास्त्री उन कूठों का चक्रभेदन (डिसाइफ़रिंग) 
कर छेता है तो वह (व्यवस्था) एक दूसरी व्यवस्था (रूप) में अनूदित हो जाती है। 
वाकू-ध्वनि-विचार के बीच विवेकशील तथा नेसगिक रिश्ते नहीं होते । थे मूलतः 
अवचेतन के रिश्ते हैं । बवचेतन के अंतवेगों द्वारा हो हमें छिपी हुई 'संरचना” तक 
पहुंचना होता है, विब-अर्थ (मेदा-सिग्निफिकिशन) पाने के लिए। ब्रानिसछाव 
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मेलिनोवरकी तथा रेडक्छिफ़ ब्राउन (१८६७-१६५८) ने अवचेतन अंतर्वेगों को मात्र 
प्रकायंगूलक या अविदेकी माता है; जबकि लेवी-सट्रास इन्हें अववेतत तथा विवेक- 
शील मानते हैं। वे इन्हूँ बंडलों/गांठों में घटाते हैं तथा उनके अंतर्सवंधों एवं 
अंत्विरोधों की छानबीन करते हैँ | जैसा कि हम बार-बार कह घुके हैं, मह छातवीन 
रूप-कींद्रित है, अर्थाश्रयी होने की अपेक्षा । वस्तुतः कूटोवाले प्रवचनों में अर्थ तो छिप 
हुआ होता है । 


(५) मुनात्तिब राजनीतिक कार्यवाहियों में मियकों के हथगोले 
मिथक और राजनीति के समकालीन सवाल तो बेहद मुश्किल तथा जटिल हैं। 
जेंसा कि हम पहले कह चुके हैं कि अधिभाषा मिथक की संरक्षिका है। मह 
भाष/ बर्तु का सीधा साक्षात्कार या उसका कार्यास्वेयन नही हीते देती बल्कि उसके 
नाभ, या रूप, या विद का वृत्तांत गूंथवी-रचती-बुनती है॥ मह ऐतिहासिक तक 
सामाजिक यथार्थ का परिवर्ततशील समकालीनता में अंगीकार नहीं कर सकती वर्कि 
उन्हें शाश्वत अर्थात्‌ प्राकृतिक, शाश्वत और श्रावृत्तिक बना देती है । यह मू्ते तया 
ठोस भाषा नहीं है। भाषा में हमारा यह संसार दंद्ात्मक्ष मानवीय संबंधों तथा 
सामाजिक संघर्षों के रूप में अभिव्यक्त होता है, लेकिन मियक में उसी (संत्तार) का 
अमूर्तीकरण हो जाता है अर्थात्‌ ऐतिहासिक यथाथ्थत्रा रिक्त हो जाती है। इतिहास में 
रिक्त उस यथाथेता को शाश्वत बनना ही होता है। अतः वह एक 'अ्राकृतिक विब' हो 
जाती है; भ्रत्युत प्रकृति हो जाती है ! 

तृर्क्वा समाज की प्रकृति भी मिथकीय है अर्थात्‌ इसकी विचारधाराएँ मिथर 
फैछाती हैं। अनाम 'बूज्वा मनुष्य' वर्गभेद तथा वर्यसंघर्ष को नकारने की वजह ते 
शाश्वत मानव' तथा 'प्राकृतिक मानव! ही जाता है जी शाश्वत है, पूर्ण है, चिंरंतन 
भरुणों तथा स्वभाव बाह्य है। वह मानव न ठो श्रमजीवी है और ने ही अभिजात । 
इसी तरह अज्ञात बुरज्वा विचारधारा की धुरी शोपण एवं उपभोग है । बूरवा समाज 
खुल्तमखुल्ला पूंजीवादी है जो इस 'अमूर्त मानव” की प्राकृतिक मानता है । मह बुरा 
नाम *राष्ट्र' की धारणा से अभिहित होता है ! अतः मिथक का अव-ऐतिहासिक ही 
जाना, अव-यथार्थक्ित हो जाना, अव-राजनीतिक हो जाना बू्वां समाज की अ्रक्ृि ते 
मेल खाता है। अत वृर्र्वा समाज में मिथक अव-राजनीतिकीकृत (डि-पोलिटिसाइफ्ड) 
वाक्‌ है। अर्थात्‌ यह इतिहास और राजनीति, दोनो से रिक्त होती है । पहले यह 
प्राकृतिक हुई; फिर इस पीछिका पर अव-राजनीतिहत हुई । अतः एक भोछी अधि 
भाषा को व्युत्पन्त करके मिथक स्वयं प्रकृति में अन्यथाइृत (डिस्टार्ट) हो जाती है! 
मिथक स्वयं को इतिहास से छुपाती है; बूझर्वा समाज भी अपने ऐतिहासिक शोपण 
और उपभोग को छिपाकर स्वतंत्रता और समृद्धि की मिथकें फैलातठा है। अतः बरर्बी 
समाज मिथक प्रसारित करता है। दूर्द्वा समाज में मिथक अनेतिहासिक, अयधार्ष, 
असामाजिक, अवैज्ञानिक, अप्रगतिपूर्ण आदि हो जाया करती हैं । बुर्या समाज की 
अधिमाषा में भ्रचित मिय्क प्राहृतिकोकृत (नेचुसटाइज्ड) तथा अवन्राजनीतिकीड़त 
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याझ हो जाती हैं बपोंकि “इतिहास से प्रकृति की तरफ गुजरने पर मिचकें मित- 
व्यविता से फाम करती हैं: ये मानवीय कृत्यों की जटिलता का उन्मूलन कर देती हैं; 
ये उन्हें सारतत्त्वों (एग्रेंस) की सरठता प्रदान कर देती हैं; ये समस्त द्ृद्ववाद से 
यय निकलती हैं**" अत. दस परिवेश में मियक की भाषा आदि में राजनीतिक 
होकर भी अंत में मैंमगिक (प्राकृतिक) हो जाती है। 
तथापि ये आगे स्पष्ट करते हैं कि "एक भाषा और भी है जो मिथकीय नहीं 
है। यह उत्पादनकर्त्ता मनुष्य की भाषा है। जहां कही भी यथायंता को रूपातरित 
फरने के: लिए और उस्ते महझ एक विंय के तौर पर सरक्षित न रपने के लिए मनुष्य 
चोह़ता है, जहां कहीं भी यह अपनी भाषा को वस्तुओं की निर्मिति से जोड देता है, 
यहां मअधिभाषा का प्रमंग भाषा-वस्तु (छेग्वेज-आब्जेक्ट) को रक्षित करता है, और 
(त्तव) मिपक अमंमव होती है । इसी वजह से खास फरांतिकारी भाषा मिथकीय 
नही हो सकती ।" यहू आपा आदि में राजनीतिक तथा अंत में भी राजनीतिक होती 
हैं। अतः घाप्रपंपो भाषा 'राजनीतिक भाषा' है। यह सारत्वविहीन भाषा है। यह एक 
दंद्वाममक करत भाषा है। माय ने स्पपष्टतः कहा था कि सर्वाधिक प्राकृतिक 
यस्तुओं तक में राजनोतिक पुट होता है। इसकी परिणति विचारधारा है। अतः 
अरत्ीक्षिपों (इतिहास, राजनीति, समाज) को धुघलछा करके या भघ्रांति दनाकर ही दूजर्वा 
इस यपार्थता को घरफरार रपता है। यहां उत्पीड़क की भाषा है। उत्पीड़ित आदमी 
वस्तुओं के बनाने या मिटाने (कर्म करने) से बधा है । अतः उसकी भाषा सकमंक 
है। इसीलिए आधुनिकता-बोध के अतरगंत “प्रतित्रद्धता' एक ऐतिहाप्विक यथार्थता का 
द्वंद्वात्मक स्वीकार है तथा 'भाषा की लड़ाई” समाज-परिवर्तेन मे सक्रिय हस्तक्षेप है 
तो फिर मिषकों व्यास्याओं तया प्रतीकों के रूप मे द्वंद्मात्मक ढंग से अनुप्रयुक्त 
भी हो सकती हैं। वे जातीय परंपरा से जुड़कर वर्गीय शोषण के विरुद्ध भी पक्ष ले 
सकती हैँ। वे अंधविश्यासों के कुहासे को चीर भी सकती हैं। अर्थात्‌ आधुनिक मिथकों 
का व्यास्पेय जन्म भी होता है: राज्य, मानवीय उद्धार, भविष्य के समाज की 
व्यवस्था आदि के क्षेत्न मे । 
अगर ऐसी राजनीतिक मिथक द्वंद्वात्मक नही हैं और मात्त व्याख्यात्मक हैं तो 
वे कल्पछोक (यूटोपिया) हैं । द्वदन्याय से विहीन होने का मतलूव है, उनका परिपूर्ण 
(पर्फेकट) होता | कल्पछोक समग्र स्थिति की आदर्श दशा है, जबकि (राजनीतिक) 
पमिथकों किसी भविष्य की घटना की प्रत्याशा हैं (सोरेड) | मिथक मे संदर्शन के 
अछावा कथावस्तु अवश्य होती है । माक्स संदर्शक रहे हैं, कितु मिथकरनिर्माता नही । 
ऋतिकारी श्रमिद्र बर्ग के बारे मे उनकी व्याख्या ऐतिहासिक तथा सामाजिक यथार्थ 
से सस्लिष्ट है (प्राकृतिक और अमूरत्त नही) । यदि राजनीतिक मियकों तथा समाज- 
शास्त्रीय सिद्धांतों के रिश्तों को छे, तो अक्सर समकातिक घटनाओ के अध्ययन मे 


१, रोलां दार्थ, वही, पू० १४३ | 
२. पढ्दी, पृ० १४६॥ 
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समाजग्रास्त्रीय सिद्धांतों को छाग्र करने पर राजनीतिक मिथकें ब्युत्पन्न होती हैं 
हिनरी ट्यूडर, १६७२) । चेतना कभी भी (ऐतिहासिक) ययायंत्ता का तटस्थ अति- 
विव नहीं होती । इसलिए इसका पहुछा रिश्ता मनुष्य के सारतत्त्व के बजाय उसके उत्त 
अस्तित्व सै है जो वास्तविक जीयन-प्रक्रिया में उमरता है ('दिं जमेंन आइडियोलॉजी, 
पृ० ३७) । अतएवं राजनीतिक मिथकें विचारधारा से भी गुल्यमयुत्य रहती हैं। 
राजनीतिक मिथकें एक ऐसे राजनीतिक समाज की कहानी कहती हैं जो या 
तो अस्तित्वमान था (गाधी का रामराज्य), या भत्तीत में रचा गया था (परुप्तों का. 
स्वर्णकाल) अश्रवा अब उसका पुनर्जागरण, पुनरुत्यान या परुनृरुद्धार होता चाहिए, 
अथवा भविष्य में उसका निर्माण होना चाहिए (भगततविह का प्रजात॑त्रवादी-समाग- 
बादी समाज )। “वस्तृतः राजनीतिक मिथक लाडिमी तौर पर उन छोगों की संबोधित 
नहीं हुआ करती जो एक राजनीतिक समाज मे होते ही है । तथ्य यह है कि सज- 
नीतिक मिथरकें जनता के बीच से अपने उस श्रोतावर्ग को ढूंढ़ लेती हैं जो यह सोचता 
है कि उसने या तो एक राजनीतिक समाज खो दिया है, अथवा एक ऐसा समाज अभी 
तक प्राप्त नहीं किया है। ऐसी मिथर्क जिस प्रकार की कार्यवाहियी का आवशन 
करती है वे बहुत कम राजनीतिक कार्यवाहियां होती हैं ।"' अर्थात्‌ घूमिल के सब्दों 
में वह मुनासिब कार्यवाही नहीं होती । तथापि ऐसी मिथकों की भापा सपादवगनी 
वाली हो जाती है ताकि अधिभाषा के खिलाफ लड़ाई छेड़ी जा सके । ह 
उपयुक्त प्रक्रियाएं कुछ उदाहरणों से स्पष्ट की जा सकती है: यमराज 
तथा 'समाजवाद' को यूत्रोषिया के धरातल पर उत्सवधर्मा बनाकर छोकचित्त को 
निरंतर भरमाथा गया है (क्योंकि उन्हें इतिहास धर अमुर्ते कर दिया गया) । भरें 
चीन सीमा-संघर्ष (१६६२) तथा भारत-पाक युद्ध (१६७५) के दोरान दिल्ही की 
रामलीछाओं में क्रशः माओ-त्ते-तुंग को रावण, अहमद सतोकार्थों को मेधनाद तथा 
अग्रूब खां को कुंभकर्ण के पुतलों में; तथा (पुलए्च) याहिया खां को रावण, भूहदी 
को मेधनाद तथा चाउ एन लाई को कुंमकर्ण के पुतलों में प्रतीकायित किया गया । 
इसी तरह परिवार-तियोजन आंदोलन के क्रम में रामलीछा (१९७६) की एक झांकी 
में श्रीराम तथा छव-कुश के रथ पर लिखा था : “भगवान श्रीराम के दो : हमारे दो 8 
भारत-पांक युद्ध के दौरान ही लोकसभा में तत्कालीन प्रधानमंत्री श्रीमती इंदिरा गांधी 
का 'महाशक्तति', “रणचंडो” जैसे मिथकीय संवोधनों से भी प्रतीकामिपेक किया गयी 
थां। तथापि राजनीतिक मियक हमेशा ही एक विशेष समुह या एक विशिष्ट वर्ग की 
होती हैं। ये उनकी परिस्थितियों की|मन:स्थितियों की व्याख्याएँ करती हैं जिन्‍्हें हमारे 
वर्तमान के राजनीतिक समाज में ये संबोधित हैं । इन मिथकों के मेता वर्ये या जाति, 
कबीछे या राष्ट्र के ग्रतिनिधि या नियतिवाहक होते हैं। अतः समकालीन मिथर- 
निर्माण अब एक रहस्यात्मक प्रतिकर्म नहीं रहा [पर्वतिहासिक मिथ अलवत्ता 
निरंतर दोहराई जाने के कारण हमारी चिति की संरचना में कुछ रूपो को उकेण 


बू, देजरी दुयूडर, वही, १० १३८-११६ । 
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चिति की लोला में मंत्रमुग्ध 
. 'प्रतीक' के इंद्रजाल ! 


(१) 'साइके” और मिथक 

क्योकि इस लेख के संदर्भ में 'स/इके” अयवा 'चिति” की मिथक छुडी है ओर 
बहू प्रतीक भी है, इसलिए हम भी एक बसी मिथक से शुरुआत करते हैं। मिथक 
का असलो और अमली घरातल चिंतन (याट) का नहीं, बल्कि अनुभूति (फीलिंग) 
का है। मिथक विश्वास के बजाय 'हठातू-विश्वास' (मेक-बिलीफ़) पर टिकी है। 
इसलिए विज्ञान के सौर धमाके के आगे मियक की घुंधछी यथाय्थंता की निष्ठा बाली 
जोत युझ्ञ जाती है। मिथक की भी यथार्थता है । किंतु वह पुनीत एवं श्रार्गतिद्वातिक 
(प्रि-हिस्टोरिकछ) है । मियक को भी चेतना है लेकिन वह प्रार्काचितनात्मक (अ 
लॉजिकल) है । मिथक का संबंध मनुष्य के बजाय मानवता के सामूहिक इतिहास से 
है। अतः वे सामूहिक चेतना की विरासत हैं। इसोलिए मिथक मानवता के शैशव 
और शिशु के सावेभोम (यूनिवर्स) अनुमद का पुंज है। बतः वे चैतन्य के पहले 
भी अस्तित्वमाव थी । अतः उनका उद्गम सामूहिक अवचेतन अर्थात्‌ मानवत्ता के 
आयमिक अनुभव रहे हैं । मिथकीं के द्वारा ही हम--प्रतीकों के माध्यम सें-- मानव 
जाति डे पुरस्तव इविद्ाम का ऐसिदापिक एवं आशुतिक अनुभवत करते हैं मशितके कई 
नाम हैं : प्रतीक, आार्केटाइप, मानसिक ऊर्जा (एनर्जी), फांवासी, रूपक, विंव, संकेत 
ओर शब्द, आदि। अत. मियक विव भी हैं, और संवेग (इमोशंस)_ भी । अतः ये 
रूप और भाव, शब्द और अये, बिच और प्रतीक, भाव और कार के #द/ हे बंधे हैं ! 
आपायें हजारीप्रस्ताद द्विवेदी ने मिथक्र-रचना के दुछ सूत्र छुए हैं।वे मियक को 
अव्यकत अनुघूति मानते हैं । जिस तरह भाषा में थादिम तत्त्व संगीव (छंद) था 
जो विफत्तित हीते-द्वीते अर्थ ही गया, उसी तरह आदिम वृत्त में मिथक (अव्यक्त अतुर 
नभूठि) था जो विकसित होकर समाइयोलॉजी' वन गया जिसका प्रतिफलन चित्र, मृत्ति 


६ ६: साक्षी है सोदर्यप्रारिविक 


आदि हैं। मादिम भनुष्य ने सुबह की छालो देखकर 'उश्शु [” की अनुभूति की और 
बही 'उपा' हो गयी। सिंधु से घुमड़ता हुआ एक बादल का सफ़ेद टुकड़ा उठा होगा और 
मिथक-अनुभूति ने उमर ऐशवत हाथी बना दिया होगा क्योंकि मियकशास्त्र में यह इंद्र 
(मेघों के देवता) का घाहम तथा बादलों का वाहक है । उदासी तथा अकेलेपन में 
ड्बे हुए पापाणकालोन आदमी ने कोई एक ऐसी इच्छा की होगी जो उस्ते जल से, थल 
से, नभ से आश्ाद कर सके | तव उसके सामने सूअर ऐसा जानवर और कछुवा ऐसा 
जीव मौजूद था । अतः उसने महावराह और कच्छप के सादुश्य (एनालॉजी) लिये । 
उसने रूपक-तत्व (मेटाफोरिजम) के द्वारा उसके रुपांतरण-तत्त्व (मेटामारफिज्म) का 
अनुभव किया । अत: वाराद्द और कच्छप के इदेंगिद मिथक कयाएं जुड़ गयी। वे 
पवित्र और अतिमानवीय ओर प्रतीक से मंडित होकर “अवतार! हो गये | भाज अर्थ 
एवं अभिय्यक्तिति-प्रधान बौद्धिक भापा से आदिम सिथक-तत्त्व छूट गये हैं। लेकिन 
प्रतीकों के रूप में वे बार-यार नया जन्म छेते हैं, नये अर्थ पाते हैं, नये अनुभवों का 
रहस्पोद्घाटन करते हैं। इस रूपांतरण का सूत्र है--रूपक-तत्व से रूपांतरण-तत्त्व 
फो ओर प्रयाण । रूपफ (मेटाफर) के प्रति मनुष्य का लगाव यही साबित करता है 
कि जीवन मे प्रत्येक वस्तु स्थायी परिवर्तन और पारस्परिक क्रिया की दशा में है। 
अतः बह रूपांतरित होती है । “रूपक-तत्त्व संवंधवाद की देन है । वह एक ऐसा 
दर्शन है जो मानता है कि प्रत्येक वस्तु तुछनीय (कम्पेयरेवल) और हर किसी दूसरी 
वस्तु से विस्थापनीय (रिप्लेसियेबल) है । इस तरह प्रतिस्थापत (सब्स्टीद्यूशन) का 


हक झूपक-तत्त्व तथा तटस्थीकरण की प्रवृत्ति, दोनों के लिए ही आधार देता 
[ 


(२) 'साइके' और 'चिति' के प्रतीकार्थ 

तो, हम भी, 'साइके” या 'शक्ति' की चितिमय लीला के मिथक के ज़रिये 
मानवता, मानवजाति तथा मनुष्य के अनुभवों का मंथन कर सकते हैं और इनकी महा- 
नीलिमा के अंतराल से 'प्रतीको' के सहस्तदल कमंछों को निकलते-डूबते पा सकते हैं । 
'साइके”' या ध्ावित' मनुष्य की मानसिक दुनिया में इच्छा-फ्रिया-ज्ञान के जालों को 
फँलाती तथा बटोरती है। 

यूनानी मिथक के मुताबिक नीले सिधु और उज्ज्वल झाग पर तैरकर आयी 
'अफ्रीदोत'! (अदिति ? ) महान्‌ देवी थी ! वह देवी भाठृशवित के रूप में पूजित थी । 
कितु छोस के वीर्य से गर्भवती हुई पृथ्वी से 'साइके' उत्पन्त हुई। वह अपने कौमार्य 
की समस्त शालीनता के साथ द्वितीय वीनस बनी । मानवीय नारीत्व (फ़ेमिनिटी ) 
एवं नारी-भावना (वुमेनहुड) के एक कूवारे कुसुम के रूप में साइके का अभिषेक 
ही गया । ईरप्पा के कारण अफ्रोदोत ने अपने महान्‌ पुत्र देव 'इरोस” को यह काम 
सौपा कि वह ऐसा विधान रचे कि साइके एक अमानवीय दानव के प्रति प्रणय में 


प्‌. मैंनरिउम', भाग [, आनेल्ड हाठजप, पु० २६४५॥। 
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चिलि की लोला में मंत्रमुग्ध 
_ “प्रतीक? के इंद्रजाल ! 


(१) 'साइके' और मिथक 

वर्योंकि इस छेख के संदर्म में 'साइके! अथवा 'चिति” की मिथक जुडी है गौर 
बहे प्रतीक भी है, इसलिए हम भी एक वैसी मिथक से शुरुआत करते हैं। भिंपक 
का असली और अमल्ली धरातल चिंतन (याट) का नहीं, बल्कि अनुभूति (फीडिंग) 
का है। मिथक विश्वास के बजाय “हठात्‌-विश्वास' (मेक-बिलीफ़) पर टिकी है। 
इसलिए विज्ञान के सौर धमाके के आगे मियक की धुंधली यथार्थता की निष्ठा बाली 
जोत बुझ जाती है। मियक की भी मयाय॑ता है। कितु वह पुनीत एवं प्रागतिहाधिक 
(प्रि-हिस्टोरिकल) है। मियक की भी चेतना है । छेकिन बह श्राकूचितनात्मक (प्रि- 
लॉजिकल) है । मिथक का संबंध मनुष्य के बजाय मानवता के सामूहिक इतिहास से 
है। अतः वे सामूहिक चेतता की विरासत हैं। इसीलिए मिथक मानवता के शेशव 
और शिशु के सार्वभौम (यूनिवर्सल) अनुभव का पुंज है। अतः बे चंतन्य के पहुते 
भी असतित्वमाव थी । अतः उतका उद्गम सामूहिक अवचेतन अर्थात्‌ मानवता के 
प्राथमिक अनुभव रहे हैं। मिथकों के दारा ही हम--अतीको के माध्यम से--मार्विब- 
जाति के पुरातन इतिहास का ऐतिहासिक एवं आधुनिक अनुभवन करते हैं जिनके कई 
नाम हैं: प्रतीक, अलोटाइप, मातधिक ऊर्जा (एनर्जी), फांतासी, रूपक, विव, राकेत 
और शब्द, आदि। अत. मिथक विय भी हैं, और संवेग (इमोशंस)_ भी । अतः द्वे 
रूप और भाव, शब्द और बर्ये, विद और प्रतीक, भाव और कार्य के दंद्व से बंधे हैं। 
आचार्य हजारीभ्रसाद द्विवेदी ने मिषफ-रचना के कुछ सूत्र छूए हैं।वे मिथक को 
अव्यक्तत अनुमूति मानते हैं। जिस तरह भाषा में आदिम तत्व संगीत छिंद) पा 
जौ विकसित हीते-द्ोते अर्थ हो यया, उसी तरह आदिम बूत्त में मिथक (अभ्यम्त अबु* 
नमूति) था जो विकसित होकर 'माइयोलोंजी' बन गया जिसका प्रतिफलन चित्र, मूत्ति 
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आदि हैं। आदिम मनुष्य ने सुबह की छाली देखकर “उश्श्‌ !” की अनुभूति की और 
वही 'उपा' हो गयी । सिंधु से घुमड़ता हुआ एक बादल का सफेद टुकड़ा उठा होगा और 
मिथक-अनुभूति ने उसे ऐरावत हाथी बना दिया होगा क्योंकि मिथकशास्त्र में यह इंद्र 
(मिष्रों के देवता) का वाहन तथा बादलों का वाहक है। उदासी तथा अक्रेलेपन में 
डूबे हुए पापाणकालीन आदमी ने कोई एक ऐसी इच्छा की होगी जो उसे जल से, थल 
से, नभ से आज़ाद कर सके | तब उसके सामने सूअर ऐसा जानवर और कछुवा ऐसा 
जीव मौजूद था । अतः उसने महावराह और कच्छप के सादृश्य (एनालॉजी) लिये । 
उसने रूपक-तत्त्व (मेटाफोरिज़्म) के द्वारा उसके रूपांतरण-तत्व (मेटामारफिज्म) का 
अनुभव किया । अत: बाराह और कच्छप के इर्दंग्रिंदं मिथक कथाएं जुड़ गयी। वे 
पवित्र और अतिमानवीय और प्रतीक से मंडित होकर “अवतार” हो गये । आज अर्थ 
एवं अभिव्यक्ति-प्रधान बौद्धिक भाषा से आदिम मिथक-तत्त्व छूट गये है। लेकिन 
भ्रतीकों के रूप में वे बार-बार नया जन्म लेते हैं, नये अर्थ पाते हैं, नये अनुभवों का 
रहस्पोद्घाटन करते हैं। इस रूपांतरण का सूत्र है--रूपक-तत्त्व से रूपांतरण-तत्त्व 
की ओर प्रयाण | रूपक (मेटाफर) के प्रति मनुष्य का लगाव यही साबित करता है 
कि जीवन में प्रत्येक वस्तु स्थायी परिवर्तत और पारस्परिक क्रिया की दशा में है । 
अतः वह रूपांतरित होती है। “रूपक-तत्त्व संबंधवाद की देन है । वह एक ऐसा 
दर्शन है जो मानता है कि प्रत्येक वस्तु तुलनीय (कम्पेयरेबल) और हर किसी दूसरी 
वस्तु से विस्थापनीय (रिप्लेसियेबल) है । इस तरह प्रतिस्थापन (सब्स्टीट्यूशन) का 
जप रूपक-तत््व तथा तटस्थीकरण की प्रवृत्ति, दोनो के लिए ही आधार देता 
| 


(२) 'साइके” और “'चिति' के प्रतीकार्थ 

तो, हम भी, 'साइके” या 'शव्ति' की चितिमय छीलछा के मिथक के जरिये 
मानवता, मानवजाति तथा मनुष्य के अनुभवों का मथन कर सकते हैं भर इनकी महा- 
नीलिमा के अंतराल से 'प्रतीकों' के सहल्नदल कमछों को निकलते-डूबते पा सकते हैं। 
'साइके' या 'शकित' मनुष्य की मानसिक दुनिया में इच्छा-क्रिया-ज्ञान के जाछों को 
फंछाती तथा बटोरती है । 

यूनानी मिथक के मुताबिक नीले सिंधु और उज्ज्वल झाग पर तेरकर आयी 
“अफ्रोदीत! (अदिति ?) महान्‌ देवी थी। वह देवी मातृशकिति के रूप में पुजित थी । 
कितु द्यौस के वीय॑ से गर्भवती हुई पृथ्वी से 'साइके” उत्पन्न हुई । वह अपने कीमार्य 
की समस्त शालीनता के साथ द्वितीय वीनस बनी । मानवीय नारीत्व (फ़ेमिनिटी) 
एवं नारी-भावना (वुमेनहुड) के एक कुंबारे कुसुम के रूप में साइके का अभिषेक 
हो गया । ईर्या के कारण अफ्रोदीत ते अपने महाम्‌ पुत्र देव “इरोस” को यह काम 
सौपा कि वह ऐसा विधान रचे कि साइके एक अमानवीय दानव के प्रति प्रणव में 


थे. मेनरिउ्म', भाग ], आनेल्ड हाउज्र, पु० २६४ । 
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& 


चिति की लोला में मंत्रमुग्ध 
प्रतीक! के इंद्रजाल ! 


(१) 'वाइके' और मिथक 


क्योकि इस छेख के संदर्म में 'साइक्े! अथवा 'चिति' की मिथक जुडी है कौर 
बह प्रतीक भो है, इसलिए हम भी एक वैसी मिथक से शुरुआत करते हैं। मिर्थक 
का असछी और अमछी घरातलछ चिंतन (थाट) का नहीं, बल्कि अनुभूति ( फीडिंग) 
का है। मिथक विश्वास के बजाय “हठातू-विश्वास/ (मैक-बिलीफ़) पर टिकी है। 
इसलिए विज्ञान के सौर धमाके के आगे मियक की घुंधछी ययार्थता की मिंप्ठा बाली 
जोत बुझ जदती है | मियक की भी ययार्यता हैं| कितु बह पुनीत एवं प्रामेतिदातिक 
(प्रि-हिस्टोरिकलछ ) है! मियक की भी चेतना है | लेकिन वह प्राकूचितनात्मक (प्र 
लॉजिकल) है । मिथक का संबंध मनुष्य के वजाय मानवता के सामूहिक इतिहास मै 
है । अतः वे सामूहिक चेतना को विरासत हैं । इसीलिए मिथक मानवता के शैशव 
मर शिशु के सार्वभौम (यूनिदर्सल) अनुभव का पुंज है। अतः वे चैतन्य के पहऐे 
जी अस्तित्वमाव थीं! अत: उनका उद्गम सामूहिक अवचेतन अर्थात्‌ मानवता के 
प्रापमिक अनुभव रहे हैं ॥ मियकों के द्वारा ही हम--अतीकों के माध्यम सें--मावव- 
जाति के पुरातन इतिद्दास का ऐतिहासिक एवं आधुविक अनुभव करते हैं जिनके कई 
नाम हैं : प्रतीक, आर्केटाइप, मावसिक ऊर्जा (एनर्जी), फांतासी, रूपक, व, संकेत 
और शब्द, भांदि। अत. मियक विव भी हैं, और संवेग (इमोशंस)_ भी। अतः ये 
रूप और भाव, शब्द और अरे, बित्र और प्रतीक, माव और कार्य के ढंद्व से बंधे हैं। 
आयाये हजारीप्रसाद द्विवेदी ने मिथक-रवना के कुछ सूत्र छुए हैं। वे मिथक को 
अब्ययत अनुघूति मानते हैं। जिस तरह भाषा में आदिम तत्त्व संगीव (छंद) पं 
जो विकसित होने-द्रोंते अर्थ दो गया, उसी तरह आदिम वृत्त में मिथक (अव्यवत ग5* 
नभूति) था जी विकसित द्वोकर माइयोल्यॉजी' बन गया जिसका प्रतिफलन चित्त, परत्ति 


१६ :: गाशी है सोंदर्य प्रा रितिक 


बादि हैं। आदिम मनुष्य ने सुबह को छाली देषकर 'उश्श !” की अनुभूति की और 
वही 'उपा' हो गयी । सिंधु से घुमड़ता हुआ एक बादल का सफेद टुकड़ा उठा होगा और 
मिथक-अनुभूत्ति ने उसे ऐरावत हाथी घना दिया होगा क्योंकि मिथकशास्त्र में यह इंद्र 
(मिघों के देवता) का वाहन तथा बादलों का वाहक है। उदासी तथा अकेछेपन मे 
डूदे हुए पापाणकालीन आदमी ने कोई एक ऐसी इच्छा की होगी जो उसे जलू से, थरू 
से, नभ से आज़ाद कर सके । तव उसके सामने सूअर ऐसा जानवर और कछुवा ऐसा 
जीव मौजूद था । अतः उसने महावराह्‌ और कच्छप के सादृश्य (एनालॉजी) लिये । 
उसने रुपक-तत्त्व (मेटाफोरिफ़्म) के द्वारा उसके रूपातरण-तत्त्व (मेटामारफिज़्म) का 
अनुभद किया । अतः बाराह और कच्छप के इदंगिद मिथक कथाएं जुड़ गयी । वे 
पवित्न और अ्तिमानवीय और प्रतीक से मंडित होकर “अवतार हो गये | आज अर्थ 
एवं अभिव्यक्ति-प्रधान बौद्धिक भाषा से आदिम मिथक-तत्त्व छूट गये हैं। लेकिन 
प्रतीकों के रूप में वे बार-बार नया जन्म लेते है, नये अर्थ पाते हैं, नये अनुभवों का 
रहस्पोद्पाटन करते हैं। इस रूपांतरण का सूत्र है--रूपक-तत्त्व से रूपांतरण-तत्त्व 
की ओर प्रयाण । रूपक (मेटाफर) के प्रति मनुष्य का लगाव यही साबित करता है 
कि जीवन में प्रत्येक वस्तु स्थायी परिवर्तत और पारस्परिक क्रिया की दशा मे है । 
अतः वह्‌ रूपांतरित होती है। "रूपक-तत्त्व संवंधवाद की देन है । वह एक ऐसा 
दरशेन है जो मानता है कि प्रत्येक वस्तु तुलतीय (कम्पेयरेबल) और हर किसी दूसरी 
वस्तु से विस्थापनीय (रिप्लेसियेयल) है । इस तरह प्रतिस्वापन (सब्सटीट्यूशन) का 
सिद्धांत रूपक-तत्त्व तथा तटस्थीकरण की प्रवृत्ति, दोनों के लिए ही आधार देता 
है 


(२) 'साइके' और 'चिति' के प्रतीकार्थ 

तो, हम भी, 'साइके” था शक्ति! की चितिमय छीला के मिथक के जरिये 
मानवता, मानवजाति तथा मनुष्य के अनुभवों का मंथन कर सकते हैं और इनकी महा- 
नीलिमा के अंतराल से 'प्रतीको' के सहुस्रदक कमछों को निकलते-डूबते पा सकते हैं । 
'साइके” या 'शवित' मनुष्य की मानसिक दुनिया में इच्छा-क्रिया-ज्ञान के जालों को 
फैलाती तथा बटोरतो है । 

यूनानी मिथक के मुताबिक नोछे सिंधु और उज्ज्वल झाग पर तैरकर आयी 
“अफ्रोदीत' (अदिति ? ) महान्‌ देवी थी । वह देवी मातृशक्ति के रूप में पूजित थी त 
कितु चौस के वी से गर्भवती हुई पृथ्वी से 'साइके! उत्पत्त हुईं। वह अपने कीमार्य 
की समस्त शालीवता के साथ द्वितीय वीनस बनी । मानवीय नारीत्व (फ़ेमिनिटी) 
एवं नारी-भावना (बुमेनहुड) के एक कुवारे कुसुम के रूप में साइके का अभिषेक 
हो गया। ईर्ष्या के कारण अफ्रोदीत ने अपने महान्‌ पुत्र देव 'इरोस' को यह काम 
सौंपा कि वह ऐसा विधान रचे कि साइके एक अमानवीय दानव के प्रति प्रणव में 


६. मंनरिउ्ण', भाग ], आानेल्‍ड हाउडर, पू० र्ह५। 
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चित्ति की लीला में मंत्रमुग्ध 'प्रतीक' के इद्धजाल ! ४: ३१७ 


फंसे तया बिरह में भस्म हो जाए। इरोस अदृश्य देवता था, भर्नंग की तरह । 
साइके थी एक सौंदयंग्रविता देव-मानव किशोरी; लेकिन प्रेम नहीं पा संकी। 
इरोस उसका अदृश्य पत्ति तथा प्रेमी था। शर्तें यही रही कि वह उस्े कभी देखने 
की कोशिश नद्दी करे । अतः इरोस अंधेरे मे रहा। इस मिथक-कथा में सभी कुछ 
अर्थ के परे झिलमिला रहा है। ग्ाइके एक “अनाशन्नात पुष्प है; इरोस के साथ 
उमका प्रणय निविड़ अंधकार (अवचेतन) में होता है। साइके अंदृश्य देवता और 
अमानवीय देत्य के ढंद्ध के वीच में जांदोलित है; उसमें रूप है कितुं उस प्रंणय 
नहीं मिलता“*और'**'अंततः: वह मानवीय “अनादिवासनों या 'रति' ही है । 
भारतीय मिथक में शिव और शक्ति की कथा, शिव द्वारा भदन का दहत तथा उसका 
अनंग हो जाना, काम की रति एवं प्रीति नामक दी पत्नियों का हीना भी हमें एक 
ऐसे ही समानांतर जनुभव के नज़दीक ले जाते हैं। इस तरह हम देखते हैं कि मिय- 
कीय चेतना (मिथिक कांशसनेस) हमें मानवीय वैश्वकता (ह्यू,मेन यूनिवर्स लिटी) से 
जोट देती है। इस जौडने की प्रक्रिया में मिथकीय नाम या संज्ञाएं बिबों की अपेक्षा 
अतीक द््वा' (सिवालिक सिचुएशने) की अभिव्यक्ति करने छूगती हैं । आंत: '्रतीकों 
अर्थ के दायरे में नहीं बंधते ।' या तो वे बड़े होते हैं अथवा छोटे; या वे अति- 
मानवीय होते है अयवा अवमानवीय; या बेयक्तिक होते है अधवा सार्वेजनीने । 
ये अर्ये को धुधछा अर्थात्‌ दुहरा-तिहरा कई परतों वाछा करके अनुभूति (फ़ीलिंग) 
और मनोवृत्ति (एटीच्यूड) को भी धारण कर छेते हैं। ये पदार्थ की न॑ ती परिभाषा 
करते हैं, न वर्णन । बल्कि ये धारणा (कांसेप्ट) को अनुभूति के घरातलछ पर 
प्रतिष्ठित कर देते है ! सुशाने छोगर ने प्रतीक में तात्पय (मीजनिंग), बैश्िप्ट्य 
(पिगनीफिफेंध), उपलक्षण (डिनोटेशल) तथा सारूप्य (कोतोटेशन)--से चार 
प्रयोजन माने हैं ।* अत. रूपर के अनुसार प्रतीक किसी लक्ष्यवस्तु का स्थान नहीं 
ग्रहण कर सकता, बल्कि बह वस्तुओं की धारणा (कांतेप्शव) का ही वाहन होता है । 
प्रतीक हमें धारणाबीध त॒क ले जाता है। उसके बाद हमारी मावसिक अव्यक्त यात्राएं 
शुरू होती हैं जद्दा अनुभूति है, अनुमव है, 2००६४ “ » (एनिज्नस्टेंस) 


ओर भाविता (विकृमिय) है, तथ|“ -.. यवायंता “डिटो) भी है। 


जैमी संपदना 'चिंति' या साइके है। यह मानवीय प्रकृति (मेचर) का, या मानवीय 
मानस (माइंड) का, अयवा ऐतिहासिक अर्थों मे आत्मा (सोल) का नाम भीषा 
चुकी है। मूलरूपेण यह विशेषतः मानसिक जीवन वा सारत्व तथा सिद्धांत है। यह 
मानवता तथा मानय जाति, और मनुष्य तथा ब्यक्ति मे समान रूप से क्रियाशील है। 
वस्तुतः 'मानप्त' की धारणा से बहुत व्यापक और महत्‌ धारणा 'चिति” (साइके) की 
है। इसमे चेतन और अवचेतन, अस्तित्व और सत्ता, निस्पदन और क्रिया, व्यक्ति 
और मानयत्ता आदि का दूंद्वात्मक समाहार हो सकता है । अतः हम आगे 'साइके' को 
चित तथा 'साइक्कि प्रोतेश' को 'चिति-छीला' या “चिति-प्रक्रिया' कहेगे। इसे 
रेपराकित कर लिया जाएं। 


(३) मियक और प्रतीक से यथार्यता में प्रस्थान 
चिति में कई विद्र बार-बार काया करते हैं जो विश्व में प्रागेतिहाम से 
लेकर आज तथा अभी तक जीवंत बने हुए हैं ॥ वे मानवता के तथा' मानव जाति के 
संचित अनुभव हैं जो विद, मिथक, प्रतीक, धारणा के नाम से अभिह्िित होते हैं। 
नाना नामों से वारंबार आकर वे मेरी, तुम्हारी, हमारी, इप्तकी तथा मानव जाति 
की जिंदगी में कई अभिप्रायों को पूरा करते हैं। अतः चिति-लीछा (साइकिक प्रोसेस) 
निरंतर गतिशालिनी है, एक स्थायी गति से बधी है; एक “शकित' या ऊर्जा (एनर्जी) 
है, जो स्व-नियंत्रण भी करती है। प्राचीन रहस्यानुभवों मे इसे प्रकाश (चैतन्य) रूप 
"परम शिव! की विमर्श 'शक्ति' कहां गया है जो आनद, इच्छा, क्रिया और ज्ञान नामक 
शपितयों में विभक्त होकर पुरुष को काछ (टाइम), नियति (स्पेस), विद्या (नॉलेज), 
कला (एक्ट) और राग (पैशन) का भौतिक प्रवोध कराती है। तव शिव “पुरुष! 
हो जाते है, और शक्ति 'प्रकृति' एवं 'माया'। इस तरह शक्षित के स्व-नियंत्रण के 
द्वारा शिव ही पुरुष हो जाते हैं। उक्त रहस्यवाद मे सामाजिक शक्ति की बहुविध 
दशा को प्रतीक-पुज में ढाल दिया गया है। चेतन्य शिवतत्त्व को हम माण्वता, 
मानवजाति, मनुष्य तथा व्यकित मे समाहित कर सकते हैं; चंतनन्‍्य शिव की 'चिति- 
शक्ति! को ही साइकिक 'ऊर्जा' मान सकते हैं जो ज्ञान, क्रिया, इच्छा और आनंद 
रूपों में प्रकट होती है और अंततः समाधिस्थ शिव में लीन द्वो जादी है। अतः उसका 
अकट होकर 'लोला' करना चेतनावस्था, और 'छीन' हो जाना अवचेतन दशा है। 
इसका संबंध शिव से भी है, और पुरुष से भी । यह पुरुष के 'कंचुक' होकर उसको 
स्व-नियंत्रित करती है | चिति शक्ति की ऐसी स्थापना को जुंग ने एक लँटिन नाम 
'लिवीडो (उच्चारण : 'लि-बी5डो') दिया है । लिबीडो का तात्पय काक्षा, कामना, 
आवेश है। उन्होने इसे कामना एवं ऊर्जा [या शक्ति (एनर्जी) ] के सयुक्त अर्थ में 
उस्तेमाल किया है । 
-सध्ययुग में यथा्थंता (रियलिटी) का घ्मरहस्य तथा मलौकिक दर्शन से 
अन्यथाकरण (डिस्टार्शन) कर दिया जाता था। अतः मध्यकालीन बोध मे यथार्थता 
श्रवित्न (सेक्रेड) मौर रहस्यात्मक (अलौकिक) हो जाती थी । फलतः हम मानव की 


चिति की लीला में मंत्रमुग्ध 'प्रतीक' के इन्द्रजाल ! :: ३१६ 


विश्लेषण में 'लेस्बियन-प्रेम' का भी एक भेद स्वीकार किया गया है। 

यहां इस मिथक-कथा को हमने इस ढंग से निरूपित किया है कि मिथक ही 
रुपांतरित होकर प्रतीक-दशशा के वृत्त में प्रतीक बन जाता है। यूनानियों के विलक्षण 
"सांस्कृतिक पैटने! के अंतर्गत उनकी प्रजाति (रेस) में चितिशक्ति का प्रवाह उक्त 
: मिथकात्मक प्रतीकों द्वारा कार्यवाहित होता रहा है । इस प्रतीक-कृत्य मे नीति एव 
धर्म के हाशिये विलुप्त कर दिये गए हैं। धर्म के आध्यात्मिक एवं दाशनिक प्रतीकी- 
करण के उदाहरणापं शिव-शक्ति और पृरुष-प्रकृति की रूढ व्याख्याएं दी गयी थी । 
ऐसी स्थिति का चितिमय (साइकिक) अनुभव अन्यथाकृत होकर “रहस्पवादी अनुभव' 
हो जाता है। कुछ मिलाकर मिथकीय चेतना से ही जादू, धर्म, दर्शन और कला के 
लोक झिलमिलाते चलते हैं। इस तरह मिथक एक ओर चितिशवित (साइकिक एनर्जी) 
के प्रवाह के कुतुबनुमा हैं, दूसरी ओर स्वयं प्रतीक हो जाते हैं, ओर तीसरी ओर नयी- 
नयी वैयक्तिक अनुभूतियों एवं सामाजिक संबंधों से मंडित होकर चेतना का विकास 
ओऔर रूपांतर भी करते हैं । आदिम मानसिक अमछ मे तो प्रतीको की बेहद महत्ता 
पी बौर आधुनिक मनुष्य के अंतर्लोक में भी प्रतीक उतने ही जीवंत तथा आदिम 
होकर मोजूद हैं। अलवत्ता वे अवगुंठित हो जाते हैं, जंडित हो जाते है अथवा 
प्रदावनत हो जाते हैं कितु विनष्द कभी नही होते ।' 

इस तरह प्रतीक यथार्थेता के उस पहलू--और सबसे गहरे पहलू--का उद्‌- 
घाटन करते हैं जो ज्ञान के किसी दूजे कंपास मे नहीं नापा जा सकता । इस तरह 
मिथकावगुंठित प्रतीक हमें मनुष्य के यथावत्‌ स्वरूप की पहचान कराते हैं। थे प्रतीक 
सिद्ध करते हैं कि प्रत्येक 'ऐतिहासिक” मनुष्य अपने संग-संग प्रामेतिहासिक मानवता 
का बहुत-कुछ अधिग्रहण (एडाप्ट) करता है, और ऐतिहासिकता से पलायन करने पर 
बहू पुनः स्पप्नों और दिवास्वप्नों तथा चिति के छोक में खो जाता है। इन दशाओं 
में मिथकीय अतीत “आर्केटाइपल प्रतीको! के रूप में जाग उठता है । चितिकी 
ययायता में से प्रतीक कभी भी हमेशा छापता मही हो सकता । 

दुनिया के सभी इंसानों तथा राष्ट्रों मे हम पुनः: आर्केटाइपों को नवजीवित 
तैथा पुनरुज्जीवित होते हुए पाते हैं क्योकि चिति की यथायता से प्रतीक का विलयन 
कभी नही होता । अतः आधुनिक मनुष्य भी आकेटाइपल प्रतीकों का पुनरान्वेषण करता 
है, क्योकि ये प्रतीक और मिथक विशिष्ट सामाजिक दशाओं तथा सामाजिक चेतना 
से भनोजन्म छेते हैं। अतः मनुष्य की चितिलीछा (साइकिक प्रोसेज) में ये उसकी 
बैयक्तिक, सामूहिक, राष्ट्रीय और अंतर्राष्ट्रीय चेतनाओं का भी विकास करते हैं | इन 
वेश्वक मियकाच्छादित प्रतीकों के माध्यम से भी हम “मनुष्य” और 'मानवता' की 
धारणा की पृष्टि होती हुई पाते हैं जो प्रजाति (रेस) तथा ऐतिहासिक परिवेश के 
राष्ट्रीय स्वूपों की विशिष्टता को भी घुला देतो है । इस तरह आदिम प्रतीको क्के 
शूप (फास्स) तो राष्ट्रीय होते हैं, कितु विपयतत्त्व (कार्टेट) वैश्वक या मूतिवर्सल । 


१. देघिए 'इपेजेस एड छिदस्स', महिया एलियादे, पु० ६-१२ ३ 


चिति को लीछा मे मंत्रमुग्ध प्रतीक के इंद्रजाल ! :: रेर१ 


सभी क्षमताओं, श्रेष्ठताओं, कामनाओं को एक दिव्य तथा देवी धारणा को बति 
तथा उस पर आरोपित फर देते हैं। इस तरह पुरुष शिव हो जाता हैं। आधुनिक 
सामाजिक विज्ञान इसे आत्मनिर्वासन (सेहफ़ ऐलियेनेशन) की एक स्थिति मातते 
हैं। का मार्क्स से पहले फायरबास ने मनुप्य को पुनः अ्तिष्ठित करने के हिए 
ईश्वर की धारणाओं का उन्मूलन किया। इसे उन्होंने अव-मिथकीयकरण (डी-माइपो- 
लाइजेशन) की प्रक्रिया कहा | फठतः समाजशास्त्त और नृतत्वशास्त्र (एंश्रोपोलाजी) 
में ईश्वर के यजाय मनुष्य को प्रतिष्ठा हुई । हमने भी 'चिति-छीछा' की मध्यक्ारीत 
धारणा का अवभियकीयकरण करके मनुष्य के अंतर्लोफ़ तथा मानस के कई आयाममों 
का विश्लेषण किया है। अगर हम मिथक एवं धर्म के दीच स्पष्ट सीमारेखा नहीं 
खींच सकते, तो मिथक और प्रतीक के बीच भी फर्क करना मुश्किल काम है। लेडित 
इससे हम अलबत्ता मानवजाति की एकता, जीवन की चिरंतनठा तथा ऐतिहाधिक 
काछों के अनुरूप मनुष्य को चेतना के रूपांतरण के भेद-विभेद अवश्य जान सकते हैं। 
शिव और अनंग का दढ्वंठढ, शिव और शक्ति की समरसता, अरद्धंनारीश्र का 
मिथक, प्रकृति और पुरुष की पारस्परिक प्रक्रि] आदि वे भारतीय मियक एवं प्रतीक 
हैं जो वितिलीला के अनेक कार्यधर्मों का उद्घाटन करते हैं। इस संदर्भ में हम पुरः 
साइके-संबंधी दूसरा मियक पेश करना चाहेंगे। 'डायोनीसियाका' में आयी एक मिथक 
में कुमारियों पर फंदे डालने वाली 'आर्तेमिस! और उसकी सहेली 'आउरा' के बीच 
एक दृश्य का वर्णन है जिसमे आरतेमिस आउट के कुचों के ग्रुदगुदे मुछायमपन तपी 
उसके शरीर की सामान्य स्वैणता (फेमिनिटी) की आछोचना करती है । आर्तेमिस के 
कटाक्ष से आहत आउरा बदला लेने के लिए वनदेवता नेमेसिस (जो वाद में ट्रेजेडी 
का अधिशासन देवता हो जाता है) के पास जाती है। नैमेसिस ईरोस के साथ पहुयंतर 
करके आउरा का कौमाये भंग करता है। डायोनीसस को इतनी शराब पिलाई जाती 
है कि मदमत्त होकर वह सोती हुई आउरा के साथ विश्वासघात करता है। इस 
मिथक में ईरोस को भूमिका बदली है और अफ्रोदीत का स्थान नेमेसिस ले लेता है । 
कितु यहां चिति को गहराई में जाने पर हमारे सामने यूनानी राष्ट्र की यौन संघ्कृति 
का पैटने भी उन्‍्मीछित हो जाता है। आर्तेमिस-आउरा-संवाद मे यूनानियों की 'सम- 
रित! (होमीसेक्सुअलिदी) की मनोवृत्ति का उद्घाटन हीता है। उनके आदर्शों क्कै 
मुताबिक सच्ची कुंवारी को छोकरे-जैसा (ब्वाइश) होना चाहिए, अर्थात्‌ उसमे मांत्त- 
पेशियों का उभार तथा पौदय का संभार होना चाहिए, आर्वात्‌ नारी-शोभा भर 
नारीत्व का निर्धारण सुहाग-सेजवाला कमरा न करके व्यायामशाल्य (जिमनेजिग्रम) 
करती थी | तदनुकूछ तारी के पयोधरों के सेब-णैसे (ऐपल-लाइक ) आकार तैंया 
भाकृति का तिश्चय समरतिमुछक दृष्टि करती है ! यूनानी मिट्टी के वर्तनों पर अंकित 
कुमारिकाओं के चित्र किशोर बालकों के अनुरूप-से हैं। इसी कथा. का डायनीसस- 
आउरा वाह्य खंड भिन्‍नरत्ति (हेटरो-सेक्सुअलिदी) का प्रतीक देता है | लेकिन संपूर्ण 
कथा में रति की द्वेतावस्था है। यूनानियो की समरति की दूसरी मिसाल लेस्बोत्त हढीप 
की कवमित्नी सेफ़ी को जीवनी है जो कुमारी ऐत्यिस से प्यार करती थी | अत, मतो- 


३२० : : साक्षी है सोंदयश्राश्िक . 


विश्लेषण में 'छेस्थियंम-प्रेम' का भी एक भेद स्वीकार किया गया है। 
यहां इस मिथक-कथा को हमने इस ढंग से मिरूपित किया है कि मिथक ही 
हपांतरित होकर प्रतीक-दशा के वृत्त मे प्रतीक बन जाता है यूनानियों के विछक्षण 
"सांस्कृतिक पैटने' के अंतगंत उनकी प्रजाति (रेस) में चितिशवित का प्रवाह उक्त 
मिथकात्मक प्रतीकों द्वारा कार्यवाहित होता रहा है । इस प्रतीक-कृत्य में नीति एवं 
धर्म के हाशिये विलुप्त कर दिये गए हैं। धर्मं के आध्यात्मिक एवं दाशेनिक प्रतीकी- 
करण के सदाहरणार्थ शिव-शक्ति और पुरुष-प्रकृति को रूढ व्याख्याएं दी गयी थी । 
ऐसी स्थिति का चितिमय (साइकिक) अनुभव अन्यथाकृत होकर “रहस्यवादी अनुभव 
हो जाता है। कुछ मिलाकर मिथकीय चेतना से ही जादू, घर, दर्शत और कला के 
लोक झिलमिलाते चलते हैं। इस तरह मिथक एक ओर चितिशक्ति (साइकिक एनर्जी ) 
के प्रवाह के कुतुबनुमा हैं, दूसरी ओर स्वयं प्रतीक हो जाते हैं, और तीसरी ओर नयी- 
नयी वेयक्तिक अनुभूतियों एवं सामाजिक संबंधों से मडित होकर चेतना का विकास 
और रूपांतर भी करते हैं॥ आदिम मानसिक अमल मे तो प्रतीकों की बेहद महत्ता 
थी ओर आधुनिक मनुष्य के अंतर्लोक मे भी प्रतीक उतने ही जीवंत तथा आदिम 
होकर मोजूद हैं। अलछबत्ता वे अवगुंडित हो जाते हैं, खंडित हो जाते है अथवा 
परदावनत्त हो जाते हैं कितु विनष्ट कभी नही होते ।' 
इस तरह प्रतीक यथार्थता के उस पहलू--और सबसे गहरे पहलू--का उद्‌- 
घाटन करते हैँ जो ज्ञान के किसी दूजे कंपास मे नहीं नापा जा सकता। इस तरह 
मिथकावगुंठित प्रतीक हमें मनुष्य के यधावत्‌ स्वरूप की पहचान कराते हैं। ये प्रतीक 
सिद्ध करते हैं कि प्रत्येक 'ऐतिहासिक' मनुष्य अपने संग-संग प्रागत्तिहासिक मानवता 
का बहुत-कुछ अधिग्रहण (एडाप्ट) करता है, ओर ऐतिहासिकता से पलायन करने पर 
बहू पुनः स्पप्नों और दिवास्वप्नों तथा चिति के लोक मे खो जाता है। इन दशाओं 
में मिथकीय अतीत 'आर्कटाइपल प्रतीकों' के रूप मे जाग उठता है । चितिकी 
यथार्थता में से प्रतीक कभी भी हमेशा छापता नहीं हो सकता । 
दुनिया के सभी इंसानों तथा राष्ट्रों में हम पुतः भार्केटाइपों को नवजीविंत 
तथा पुप्रर॑ज्जीवित होते हुए पाते हैं क्योंकि चिति की यथायंता से प्रतीक का विछियन 
कभी नही होता । अतः आधुनिक मनुष्य भी आर्केठाइपल प्रतीकों का पुनरान्वेषण करता 
है, क्योकि ये प्रतीक और मिथक विशिष्ट सामाजिक दशाओं तथा सामाजिक चेतना 
से मनोजन्म लेते हैं। अतः मनुष्य की चितिलीला (साइकिक प्रोसेज) में ये उसकी 
वैयक्तिक, सामूहिक, राष्ट्रीय और अंतर्राष्ट्रीय चेतताओं का भी विकास फरते हैं। इन 
वेश्वक मिथकाच्छादित प्रतीकों के माध्यम से भी हम “मनुष्य” और “मानवता! की 
धारणा की पुष्टि होती हुई पाते हैं जो प्रजाति (रेस) तथा ऐतिहासिक परिवेश के 
राष्ट्रीय स्वरूपों की विशिष्टता को भी घुला देतो है। इस तरह आदिम प्रतीको के 
रूप (फाम्सें) तो राष्ट्रीय होते हैं, कितु विपयतत्त्व (कां्टेंट) चैश्वक या यूनिवर्स । 


१. देखिए "इमेजेस एंड पघ्विबस्स', संत्िया एलियादे, पु० ६-१२ ॥ 
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ऐतिहासिक हो अथवा आधुनिक, मनुष्य की प्रत्येक अस्तित्ववादी (एक्ज़िसटेंशियल) 
स्थिति मे प्रतीक अनिवायंतः प्रकट होकर उसे रूपांतरित (मेटामारफोज़) करते हैं । 
मनुष्य की चिति नितांत तात्कालिक (इमीडियेट) है । अतः यह अतिशय रूप से 
यथाये है, लेकिन अतर्मुखी भी है । अतः यह अपने अनुरूप ही बाह्य ययायंता अनुभव 
करती है। इसलिए यह यथार्थंता को झूठा भी कर सकती है और रूपांतरित भी । « 
चिति के ये कार्यधर्म (फंक्शन) प्रतीको के माध्यम से होते हैं। कभी किसी कार्यघर्म 
ओर प्रतीक मे परस्पर आरोप हो जाता है, तो कभी किसी अनुभव को प्रत्तीक बना 
दिया जाता है। हम शख और सीप और मछली के प्रतीकों का दृष्टांत ले सकते हैं । 
शंख और मछली, सीप और धोंधे आदि अफ्रोदीत, वीनस, रथ्मी, मीनकेतन (कांदर्प) 
की कथाओं से जुड़कर काम, रति तथा श्री के कार्यधरमों का वहन करते हैं ॥ एक ओर 
तो इन वस्तुओं की भआाकृतिया नारी की योनि या पुरुष के छिंय के समान होती हैं, 
दूसरे ये मिथकीय देवप्रतीक काम एवं रति के कार्यधर्मों से भी संबंधित हैं । इसलिए 
देवताओं के कार्यघर्म तथा वस्तुओ की आकृति के आरोप से हम प्रजनन और मैयुन 
की अनुभूतियों का भीग करने रूंग्रे । विष्णु के आयुधों में शंख भी एक है; हिंदू-विवाह 
के अवसर पर शंखनाद होता है; गर्भवती नारी को देखते पर उन्मत्त काम अर्थात्‌ 
प्रतीक सप॑ अंधा अर्थात्‌ निध्किय हो जाता है, इत्यादि! इस तरह प्रतीक कर्मेकाड तथा 
झूढ़ परंपराओं के कार्यंधर्म भी निबाहते है। आधुनिक मनुष्य भी संकट के समय प्रतीकों 
का इस्तेमाल करता है। शत्रु अथवा शत्रुराष्ट्र के संबंध मे यह धारणा कि वह राक्षत है 
ओर अमंग्लों का पुंज है, हमारे देशों में भाज तक जीवित है। प्राचीन कालो में शत्रुओं 
को आसुरी माया से सपन्‍न माना जाता था। इसकी तुलना में अपने राष्ट्र को स्वर्ग, 
देश को पवित्न, नेता को अवतारी मानने के पीछे भी प्रतीकों का रहस्थात्मक प्रभाव 
है। अन्स्ट कंसीरर ने दि मिथ ऑफ दि स्टेट! शीपक पुस्तक में मनुष्य तथा राष्ट्र के 
मानसिक अमल में इन राजनीतिक प्रतीकों की भूमिकाओ का निरूपण किया हैं। 
विराट आंदोलन ओर महृत्तम क्रांतियां भी प्रतीको पर आरूढ़ होकर गतिवान हीती 
हैं । रूसो-सम्मत आदिम भोलेपन और प्राकृतिक स्वतंत्रता' से आंदोलित होकर 
लोगों ने फ्रांसीसी क्रांति की; श्रोमेथियस के चिरंतन पिद्रोह के प्रतीक को लेकर” 
माक्स ने 'मज़[र' का अंतर्राष्ट्रीय प्रतीक प्रश्तारित किया; एवं साम्राज्यवाद को 
समाप्त करने के प्रखर संघर्ष के निर्णय को प्रसारित करने के लिए माओ-स्से-तुंग ने 
साम्राज्यवादियों को 'कागज्जी बाध/ का शानदार प्रतीक दिया। सारांश मे, हमारी 
चिंतिछीलाओ को उनसे जन्मे प्रतीक अभिव्यक्त करते हैं, और वे (प्रतीक) हमारी 
चितिलीलाओं का सूत्र-संचालन भी करते है। यह दुतरफा कार्य बहिर्मुखी सामाजिक 
शक्तियों और अतर्मुखी बैयक्तिक संकल्पों के सहयोग से ही हो पाता है । 


(४) चितिलीला में प्रतीक के श्रकार्य 
चितिलीला (साइकिक प्रोसेस) या मानसिक अमल के क्षेत्र में प्रतीक मात्र 
सैद्धांतिक कार्य (एक्शन) कर सकते हैं, न कि व्यावहारिक काम (स्र्क)। अतः 
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गतिशील चिति की गति को रूपकों के माध्यम से प्रकाशित किया गया है और उसके 
कार्यधर्मों को 'शक्ति! (पावर) अथवा “ऊर्जा' (एनर्जी) कहा गया है। इस “चिति- 
शवित' या 'चितिऊर्जा' को हम सांख्यदर्शन की “प्रकृति के साधम्यं से समझ सकते हैं 
जहां भूत (मटर) निरंतर तथा स्थायी गति में व्यस्त है । प्रकृति से 'महत्‌', महत्‌ से 
'अहंंकार', अहंकार से 'मन', मन से नाना “इंद्रियों' का विकास दार्शनिक मनोविज्ञान 
के द्वारा बहुत-कुछ स्पष्द हो जाता है । प्रकृति यृष्टि और प्रलय के ध्र॒वांतों में झूलती 
है : कभी व्यक्त होती है, उन्‍्मीलित होती है; और कभी अव्यक्त और निमीलित । 
इन विपरीत अवस्थाओं की निरंतर द्वद्वात्मकता (डायलेक्टिक्स) के फलस्वरूप जो नया 
समन्वय (सिंथीसिस) होता है वह 'प्रतीक' है जिसमे प्रज्ञा (इंट्यूशन) तथा प्रमा 
(रीज़न) की विलक्षण अशांत संगति हैं। आधुनिक मनोव॑ज्ञानिक जुंग प्रकृति या 
'चितिशक्ति' को 'लिबीडो” कहते हैं जो दो विपरीत श्रुवांतों (पोलारिटीज) के बीच 
सतत्‌ प्रवाहित रहता है; ज्वारभाटे की भांति । आप चाहें तो उन दो ध्रुवांतो का 
नामकरण, चेतन-अवचेतन, या इदम्‌-नतिक अह कर सकते हैं। लेकिम ये विपरीत, 
परस्पर विरद्ध न होकर, प्रतिलोम हैं। फिर भी, यह रूपको द्वारा की गयी व्याख्या ही 
तो है। इवान पावलोब इसे “प्रथम सांकेतिक व्यवस्था” (फर्स्ट सिग्तल सिस्टम) तथा 
'द्वितीय सांकेतिक व्यवस्था” के नाम देते हैं । माक्स इसे दो विपरीत वर्गों के बीच का 
संघ बताते हैं जिधके परिणामस्वरूप 'क्ाति' का आविर्भाव होता है। अथवा वे इसे 
क्राम (वर्क) और चिंतन (थिंकिग) का नाम देंगे जिसके फलस्वरूप प्रकृति का 
मानवीयवारण (ह्,मेनाइजेशन ऑफ नेचर) करते-करते 'इतिहास' का आविर्भाव 
होता है; रोमांटिक योहान्‌ वूल्फगांग गोएये (१७४६-१८३२) इसे तनाव और 
बचाव (स्ट्रेस एंड स्ट्रेग) का नाम देते हैं जिससे सुंदर और कुरूप, अधेरा और 
उजाला, गंभीर ओर हास्यात्मक आमने-सामने हो आते हैं। स्वयं गोएये मे 'फाउस्ट' 
की मार्गरेट और हैलेन को अंकित, तथा रोमाटिक फ्रांसीसी चित्रकार देलाकों ( १७६८- 
१८६३) ने 'शिभोस का कत्छेआम', 'पागलूखाने में टासो', लोगों का नेतृत्व करती 
हुई स्वतंत्रता" जेसे फलकों को चित्नित किया | इससे यह अनुमान पवका हो जाता है 
कि विपरीतो (अपोजिट्स) के द्वंद्ध के बगैर शक्ति या उर्जा का वआाविर्भाव नहीं हो 
सकता । और, प्रतीक ऊर्जा के इन्ही घुवातो, अयवा शक्ति को सृष्टि प्रलय-धारां 
में डूबती-उतराती मणियों-जसे हैं । 
काले जुंग लिबोडो अर्यात्‌ प्राकृतिक चिंति-शत्रित को प्राकृतिक ऊर्जा मानते 
हैं। यह जीवन के प्रयोजन संपादित करती है। निरंतर प्रवाहित होने के कारण 
इसकी मात्रा तथा तीद्रता घट या बढ सकती है जो दो विपरीत श्रुतंतों के बीच 
तनाव की मात्रा के अनुपात में होगी । लिबोडो की अतिरिक्त ऊर्जा-जीवन वी 
मूलप्रवृत्ति वाले (इंस्टिक्टिव) प्रयोजन पूरा करने के बाद--सूजनाउ्मक कार्यों और 
सास्‍्कृतिक प्रयोजनो में इस्तेमाल हो सकती है। जुंग चेतना की मार्गों को मंतुप्ट 
करने वाली (लिदीडो को) अप्रगति को 'प्रगमन' (प्रोग्रेशन) तथा अवचेतन की 
माँगो को संतुष्ट करने वाली (लिवोडो को) पुरोगति को 'अगमन' (रिग्रेशन) कहते 
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हैं। 'प्रतीक' इस ऊर्जा को दिशा (नियत्रण) तया अर्थ (अभिव्यक्षित) देते हैं। 
अगमन में एक स्वष्निक मानसिक दशा रहती है; और इसी दशा में, तथा केवल 
अवचेतन में ही, प्रतीक का जन्म होता है। यह प्रतीक लिबीडो को आकर्षित करता 
है तथा उसकी दिशा में वंकिमता (कर्व) छा देता है। इस तरह चेतन में सोच- 
विचार कर प्रतीक उत्पन्न नही होता, वल्कि एक उन्मेष, या स्वयंप्रकाश्य ज्ञान, अथवा 
स्वप्न भे उन्मीलित हो उठता है। साराश मे, प्रतीक का संबंध वास्तविक वस्तु से 
न होकर एक चितिमय तथ्य (साइकिक फैक्ट) से होता है । जुंग यह भी कहते हैं 
कि प्रतीकों के द्वारा लिबीडो का अस्वयन राभ्यता के आरंभ से होता चला आ रहा 
है। इसलिए प्रतीक-कार्य मानवीय स्वभाव का हो अंग है । अपने छंबे ऐतिहासिक 
अभ्यास के दौरान मनुष्य ने अपनी प्राकृतिक ऊर्जा का एक अंश मूलप्रवृत्ति (इंस्टिवट) 
सै विच्छिन्त करके उसे संकल्प (विल) बर्थात्‌ सन के काव्यधर्म से जोड़ दिया है। 
अतः यह मनस्तात्तिक ऊर्जा मूलग्रवृत्यात्मक (कालिदासीय 'अवोधपूर्वास्मृति') उद्‌- 
गम भी रखती है भर वैयवितिक संकल्पो से अपना अभिषेक करके 'पर्मुत्सुकी भावो' से 
बविकल' रहती है। इस तरह प्रतीक में व्यक्ति-मत की मौलिक पर्युत्युकता भी छिपी है 
जो बहुत गहरे में जाकर मानवीय मूलप्रवृत्ति (अनादि वासना) के विरादू शक्तिपुंज 
के द्वारा उछाली गयी है । किंतु इसके लिए एक सामाजिक निशचयता भी है: यह 
“मिथ्या चेतना! के द्वारा आत्मनिर्वासन (सेल्फ़-ऐलियेवेशन) मे नही बिखर पाये । 
अगर हम गहराई में जाएं, तो कार्ल जुंग के इस प्रारूप (माडल) के पीछे 
सामाजिक विज्ञानों की देन को खोज सकते हैं। सांस्कृतिक प्रयोजनों तथा कछात्मक 
कार्यों में इस्तेमाल हो राकने वाली 'अतिरिक्‍त ऊर्जा” की उनकी धारणा मानो काले 
सास द्वारा खोजी गयी 'अतिरिक्‍त मुल्य” (सरप्छस वेल्यू) का अंतर्मुखी रूपांतर है । 
इसी तरह उन्होंने लिवीडो-प्रवाह की कल्पना भी दवंद्रवाद से भ्रहण की है। प्राचीन 
यूनानी समाज में संस्कृति ओर कला के रिनैसां की चर्चा करते हुए माक्स ने बताया 
था कि वह दासों के श्रम पर आधारित थी ताकि कुलीनों को बेहद अवकाश मिला । 
ऊर्जा और अवकाश (लेजर) के ऐसे ही संबंधों को वेब्लेत ने अपने 'अवकाश-भोगी 
बगे के सिद्धात! में स्पष्ट करते हुए कहा था कि कछा एवं संस्कृति अवकाश में जरम 
लेती हैं, कर्म में दही । अतः उच्चवर्मोय विचारधारा (आइडियोलाजी) का सारा 
सुपरिगठन (सुपर स्ट्रकंचर) कर्म और श्रम को हीन तथा अपविन्न तथा अगौरवपूर्ण 
मानकर विल्ासपूर्ण अवकाश (लेजर) में जिस संस्कृति का निर्माण करता है बह 
सुखमय (प्लेज़र) है। मध्यकालीन विचारधारा ने इस 'सुख्ध! की धारणा के ऊपर 
इसकी ही 'आनंद' की धारणा का एक अलोकिक एवं आध्यात्मिक महारूप (मैंक्रो- 
काज़्म) आरोपित कर दिया । 
अतएव निष्कर्ष के तौर पर हमें हमेशा यह ध्यान में रखना होगा कि हँम 
चितिप्रक्रिया मे प्रतीकों के कार्यधर्म को जांच-पड़ताल करते समय एक ओर तो घोर 
असामाजिक व्यवितवादी दृष्टिकोणों से बचें; दूसरी ओर उच्च वर्गों के दुष्टिकोणों 
को सामान्य जनता तथा मानवता की प्रकृति न मान छें; और तौसरी ओर सामा- 
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जिक चेतना का बलिदान करते हुए “मिथ्या चेतना' के आदर्शवादी-अध्यात्मवादी 
रहस्यछोक में न खो जाएं। केवल दूंद्वात्मक भौतिकवादी दृष्टिकोण ही इस विराद्‌ 
विश्वेतिहासिक फलक को संतुलित रख सकता है। इसका मतलब यह कतई नही है 
कि हम अतीत तथा इतिहास को एक अस्तित्ववादी मनुध्य की तरह नामंजूर कर दें। 
इसके एवज में हमें मानवीय चिति तथा मानवीय समाज के तत्त्वादि (परख के बाद) 
ग्रहण कर लेने चाहिए जो मनुष्य के लिए. सर्वेसामान्य है। अतः हमे जुग की इस 
स्थापमा से असहमत होना चाहिए कि चितिमय यथार्थेता के मिथ्याधम भी बराबर 
महत्त्व के हैं। इसके बाद ही हम प्रतीकों को व्यक्ति-मन तथा सामाजिक चेतना के 
अक्षों मे संचरणशीछ बना सकते हैं, अन्यथा वे मात्र 'अनित्रंचनीय छ्याति' मे भुला 
दिये जाएंगे । मनुष्य को प्राकृतिक बनाने के कार्य, तथा प्रकृति को मानवीयक्ृत करने 
का संघर्ष, सर्देव ही अन्योन्याश्रित रहा है। अतः सर्जक प्रतीक केवल चितिप्रक्रिया में 
ही नहीं, बल्कि सामाजिक परिवर्तनों मे भी जन्म छेते हैं, तथा उन्हे प्रभावित करते 
हैं । अपने विवेच्य विषय की सीमा और एकांगिता को परिलक्षित करके हम यही 
थमते हैं । 


(५) प्रतीकों की मनोऊर्जा का गणितीय जेस्टाल्ट 


प्रतीकों में समग्र 'शक्ति' तथा “अतिरिक्त! ऊर्जा जिस प्रकार अभिव्यक्त होती 
है ? इसे समझने के लिए हमें प्रयोगात्मक (एक्सपेरिभेटल) मनोविज्ञान की दुनिया 
में जाना होगा । अन्स्ट कैसीरर प्रतीकात्मक रूपो (सिम्बालिक फास्से) के दायरे में 
भाषा और मिथक, धर्म और कला को भी शामिल करते हैं। कछा के 'प्रतीकात्मक 
रूप होने का तात््पयं यह है कि शब्द, रेखा, रंग, मुद्रा, भाव आदि कलाकार की 
चितिशवित की दिशा और अर्थ का वहन करते हैं; वैयवितिक शैलियो और मानसिक 
मौलिकता को विशिष्टता देते हैं; तथा कछा के सामाजिक इतिहास मे समाज एवं 
इतिहास का दपंण तथा दीपक हो जाते हैं। उपर्युक्त नतीजे अनिवार्य झूप से स्वयं- 
सिद्ध हो जाते हैं। इनसे यह भी उद्घादित होता है कि शब्द, रेखा, रग, मुद्रा, भाव 
आदि भिन्‍न-भिन्‍न माध्यमों से आविर्भूत होने वाल्ली सौंदयंबोधात्मक इकाइयों 
(एस्पेटिक यूनिट्स) मे कोई एकतान-व्यापार भी है। इसलि/ शब्द रेथा मे, रेखा 
मुद्रा मे, भाव रंग मे, मुद्रा शब्द में ढछा हुआ रूपकत्व भी पा सकती हैं; तथा रूपातरित 
भी हो सकती हैं। कछाकारों के स्वभावो, प्रभावो तथा शैलियों को समझने के लिए 
यह एक बेहद महस्वपूर्ण सूत्त है। कछा-इतिहास तथा इतिहास-दर्शन भे इस सूछ से 
कलाओं के बर्गकिरण तथा उनके अंतसंबंधों की छानवीन करने की दिशाएं भी मिल 
सकती हैं। एक मूर्ति बनाने में चितिऊर्ना अधिक समय तक इस्तेमाल होगी; एक 
चित्र बनाने में चितिकर्जा अधिक स्थान पर फंलेगी; एक नृत्य करने में अधिक बल 
(पावर) की अपेक्षा रखेगी; एक वेणुगीत रचने मे अधिक तीखता से फूट पड़ेगी; 
इत्यादि | इस तरह कलारूपों के प्रतीक चितिऊर्जा की दिशाओं की भूछभुछंया रचते 
हैं। इसके साथ ही वे सभी कलाओं के एकघाराबाही 'अनुभव” ('अर्थ/ के बजाय) की 
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एक 'वैश्वक भाषा' (यूनिवर्सल लेग्वेज) की संभावगा को साकार करते हैं । इस तरह 
साहित्य एव काव्य के अछावा अन्य सभी कछाओं में अर्थ के सवार को हल करने 
वाले प्रतीक ही हैं । 
जेस्टाल्टवादी सौंदर्यवोध-शास्त्रियों ने बोत्तिचेली, राफेल, माइकेल एंजिलो 
आदि के चिश्रफलकों की इन्फ्रा-रेड एक्स-किरणों द्वारा रंगीन फिल्में छीं। एक ही 
चित्रफलक की निरंतर बढ़ती हुई नितात सूक्ष्म पत्तों वाली रूपरेखाएं उभारने के लिए 
मिली-माइक्रोम वेवलेग्यों (तरंगदध्यों) वाया इस्तेमाछ करके उसकी चित्रावली तैयार 
की गयी। बोत्तिचेली कृत 'वीमस का जन्म! तथा लियोनादो-दर्नवची कृत 'मोनाछिसा' 
की जो ऐसी क्रमिक गहराई वाली कई प्रतिकृतियां खीची गयीं उनके अध्ययन से यह 
ज्ञात हो गया कि इन चित्रकारों की पहली रूपरेखा क्‍या थी; आकृतियों में कहां- 
कहां तथा कब-्केब, किंतनी बार परिवतेन किये गये; कूचियों की छाप छगाने की 
पद्धति कैसी है; इससे कछाकार की विशिष्ट शैली का भआविर्भाव किस तरह हुआ; 
किन स्थछों पर कलाकार ऊया है और कहां तनन्‍्मय हुआ है; कहां उसने जल्दी मचाई 
है और कहा वह आल्स्य कर गया है; किन अंगों, वस्त्रों, आभूषणों या वस्तुओं 
में वह मोहाराक्‍त हुआ है; एक खंड को अंकित करने के बाद कितनी देर बाद 
(रेडियो-कार्बन पद्धति के प्रयोग से) उसने अन्य खंड चित्रित किये हैं**' यह ज्ञात 
हुआ कि वोत्तिचेली ने वीनस की कठि, कुच तथा झूलती-झूमती केशमाला में अठ्ारह- 
उन्मीस बार परिवर्तेन किये हैं; छियोनादों की मोन।छिसा की मूल छवि दूसरी थी; 
इत्यादि ।' कोई विशेष अंग, मुद्रा, रंग, बस्तर, आभूषण आदि बार-बार अंकित होने 
पर यदि एक पैटर्न होकर शैली बनता है तो हर पुनरांकन में चिति की अनुपम 
अनुभूतिया उस वस्तु को प्रतीक-दशा के प्रभामंडल से ज्योतिर्मय कर देती हैं। 
ज्ेस्टाल्ट-मनोविज्ञान सपूर्णता को आधार मानकर चलता है। अतः चितिप्रक्रिया मे 
शबवित या ऊर्जा के विविध रूपों तथा दिशाओ को ग्राफ में बिदुलित किया जाता है। 
किसी एक चरण में सृजन के दौरान मूछ शक्ति या प्राकृतिक ऊर्जा 'ऋ' (मं) 
है, कलाकार की सृजनात्मक ऊर्जा 'ऊ(सृ)” है; और कलाकृति के मुकम्मिल हो 
जाने पर अवशेष ऊर्जा 'अ(श)” बच जाती है; तब संपूर्ण ऊर्जा को अगर 'ऊ' मार्ते 
तो यह स्थिरांक "९! होती है । इस तरह्‌-- 
() ऊत्झाट;भर्थात्‌ 
(7) ऊ-ऊ (यू) +ऊ(मू) +-ऊ (शे) जाए 
जिन कृतियों में प्रतोक ऊर्जा-प्रवाहों पर आरूढ होकर श्रेष्ठता और मानव- 
चिति का अधिग्रहण कर लेते हैं, उनमे (॥#) ऊ(शे)>>0 होता है। उन ऋृतियों में 
ऊ(सृ) क्रश- घटती जाती है तथा ऊ(मू) बहुत अधिक हीती है। जेस्टाल्ट 
मे ऊ(शे) के आधार पर यह पाया कि प्रतीको के अर्थ जितने अधिक गहरे तथ 
व्यापक होते हैं उसी अनुपात से यह ऊ(शे) इच्छाशक्ति की स्थिरता, पाठकों की 
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तृप्ति (रसभोग), भतीकों के अथ॑ंगरभेत्व का मानदंड हो जाती है। श्रेष्ठतर दशाओ 
मे ऊ(शे) न्यूनतम होती है; और आदर्श स्थिति में शून्य होती है। इस ऊर्जा-त्रयी 
से यह भी ज्ञात होता है कि कलाकार किस तरह अधिकाधिक परिष्कार तथा लावण्य 
के हेतु माध्यम से, और मन से, संघर्षलिप्त रहा है। माइकेल एंजिलो की सुजन- 
प्रक्रिया तत्सस्‍फूते (स्पोटेनियस) है और लियोनार्दों की अभ्याससाध्य (पेन-स्टेकिंग) । 
आम तौर पर इन ऊर्जाओं के अंकन से यह पाया गया कि आरंभ में कलाकारों की 
ऊर्जा बहुत बिखरी तथा थकी हुई होती है; फिर धीरे-धीरे व्यवस्थित और घनीभूत 
होती है; तथा अंत मे घबराहट कम होती हुई तथा आत्मविश्वास बढता हुआ नज़र 
आता है। इस तरह प्रतीकों के कार्यधर्म का नक्शा भी खुल जाता है। इसके साथ 
कला की दैवी प्रेरणा और रस की अलौकिकता के दैवी नकाब भी उतरे चले आते 
हैं। पग्राफ के #-अक्ष पर लंबाई की शक्तित [चित्र में क्षेत्रफल, काव्य में समय, आदि] 
को बिंदुलित किया जाता है, तथा ४-अक्ष पर ऊ(शे) अर्थात्‌ भ्रम की सात्रा को। 
शुरू में तो ऊ(शे) बहुत ही नमित होती है कितु प्रतीकों के जादू तथा दिशा में बंधकर 
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एकदम ऊंचे उठ जाती है। इस तरह तथाव से उन्मुक्ति हीते ही 'विश्वांति (रिपोज्) 
की ऐंद्रियकता” नप्ट हो जाती है। सुजन-प्रक्रिया को वैज्ञानिक भूमिका देने में इस 
पद्धति का महत्त्व तो स्वयंस्िद्ध है ही । (दे० पृष्ठ ३२६ पर संलग्न ग्राफ)-- 
अब इस फलक का दूसरा पक्ष । एक व्यक्ति की चिति के घेरे में व्यापक 
समूह, वर्ग, राष्ट्र के व्यापक मानस-वृत्त होते हैं। लेख के शीपंक को वजह स हमें 
यह गलतफहमी नही होनी चाहिए कि प्रतीकात्मक अभिव्यंजना किसी वस्तु या कर्म 
की भोतिक तथा विशेष प्रामाणिकता [वेलिडिटी) को बर्खास्त कर देती है। वास्तव 
में प्रतीक तो किसो वस्तु या कम में एक अतिरिक्त महत्ता भर जोड़ देता है। इस 
संयोग के बावजूद वस्तु या कर्म की तात्कालिक या 'ऐतिहासिक' महत्ता बरकरार 
रहती है। हमे “प्रतीकात्मक' या ऐतिहासिक” को परस्पर विरुद्ध नहीं मातना 
चाहिए । ऐतिहासिकता के कारण ही प्रतीकात्मकता को नये-नये हाशिये मिलते हैं, 
तथा प्रतीकात्मकता इतिहास को वँश्वकता और चिरंतनता प्रदान करती है। इतिहास- 
दर्शन में हम सपूर्ण मानवता, संस्कृतियों, काछो, आंदोलनो, घटनाओं, चरित्नों तक को 
प्रतीकीकृत होते हुए पाते हैं। जीवन तथा जगत्‌ के प्रति नये बोध का उन्मेष करने 
वाली आधिक-सामाजिक परिर्थितिया परोक्ष रूप से पुराने बोधों का निमेष कर देती 
हैं। इटेली के रिनैसां ने मध्यकालीन दुनिया की आध्यात्मिकता का विलयन कर 
डाला; गुप्तयुगों की वलासिकल प्रतीक-छवियों ने पूर्ववर्ती भरहुत-सांची के प्रार्कू 
(आर्केइक) प्रतीक-रूपो को धु्ाकर तराश दिया; इत्यादि । हमारी स्थापना यही 
है कि प्रतीक समूह, वर्ग तथा राष्ट्र की चेतनप्रक्रिया में भी सक्रिय रहते हैं; और 
अधिक सशक्त तथा प्रकट ढग से । 
प्रजाति या वर्ग की सामूहिक चिति मे प्रतीकों की मह॒त्‌ भूमिका को कुछ 
संकेतों के द्वारा स्पष्ट किया जा सकता है। रिनैसां के महान्‌ अध्येता बकेहातें के शिष्य 
हीनरिख वाल्पिछन ने, चित्रकार ड्गूरेर से अनुप्राणित होकर, शैलियों को युगीन 
चेतनाओ अथवा युग की मनोदशाओ से जोड़ा । इस तरह उन्होने रूपात्मक शैलियों 
को 'टाइपों' में विंविक्त किया | इसके साथ ही उन्होंने रूपों (फाम्स) के मनोववशञा" 
निक एवं समाजशास्त्रीय उद्गम खोजे । आधुनिक सौंदयंबोधविद्ुपी सुशाने छेगर ने 
भी अनुभूति (फीलिग) एवं रूप (फार्म) के अंतर्सेवंध खोजे हैं। वाल्पिलन ने 
'अनुभूति' तथा “रूप” के बीच “निश्चयता” की मध्यस्थता कराई। फलत: रूप का 
निर्धारण इतिहास-दशा करने छग़ा । उन्होने रूपों का मनोविज्ञान खोजा। रेखा, 
छवि, भगिमा, वर्णभंग, प्रकाश-छाया वस्त्रो की चुन्तटों और जारी की कारीगरी 
आदि का अनुशीलन करके उन्होने उन वस्तुओं के अनुभवों की धुंधली छायाएं बाघधी | 
इस उपक्रम में उन्होंने आकृतियों की सरलता और स्वच्छता का, स्वयंप्रकाश्य शान की 
समृद्धि का, संबंधो की एकता तथा अनिवार्येत्रा का मनोम॑थन भी किया । उन्हीते 
शैलिया रूपो की प्रतीक मानी जो (जुगीय सादृश्य के अनुरूप ही) छह धुवांत युगलों 
मैं प्रवाहित हैं: (क) तकनीकी-वनस्पतीय, (ख) अनुपात-कार्यधमं, (ग) आदर्श- 
यथार्थ, (घ) स्थिर-गत्यात्मक, (ह) ससीम-असीम, भौर (च) नियमितता-भंतरता । 


३२८ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 


इन सभी के आधार में उन्होंने एक विशेष जौवन कौ भावंदशा और विश्व-दूष्टि को 
प्रतिष्ठित किया । आजकल नेत्न, मुख, वेशभूषा, वसन, स्तन, हाथ, मुस्कान आदि को 
लेकर ही जो ऐतिहासिक अध्यमन हो रहे हैं उनमे इनसे संबंधित नाना बारीकिया, 
शैलियां, युगबोध, सामाजिक रुचियां आदि इन्हें प्रतीक बना देते हैं। तब इनके कार्य- 
घर्म भौतिक और ऐतिहासिक प्रक्रियाओं में भी उद्घाटित हो जाते हैं। बाधुनिक 
समाजशास्त्र के जनक मैदत चेबर ने शेलियों तथा सभ्यताओो का तुलनात्मक अध्ययन 
करते हुए यह बताया हे कि किस तरह सैद्धांतिक एवं व्यावहारिक रूप में एक ही 
मियक अथवा धामिक रूढ़ि एक सामाजिक वर्ग में, इसके बाद एक कानूनी व्यवस्था 
में, एक कलारूप में, एक तकं-व्यवस्था में, एक यौन नैतिकता आदि मे स्थानांतरित 
हो जाती है । काल मावर्स के आरंभिक अनुयायी वेबर ने यहा सुपरिगठन (सुपर 
स्ट्रबचर) के एकस्तरीय विचारधारात्मक रूपों (भआइडियोलाजिकल फाम्स) की ही 
उदार व्याख्या की है। सारांश में, चितिमय (साइकिक) तथा सामाजिक, प्रतोकात्मक 
तथा ऐतिहासिक के बीच असमन्वमपूर्ण विरोध नहीं है। इनके एकांगी ग्रहण के 
कारण ही गड़बड़ी फैछतो है। भलबत्ता इनके समन्वय से रहस्यपूर्ण और अवचेतन में 
जन्मा प्रतीक ही शर्नें:-शर्न: अन्यापदेश (एलिगरी) ओर दर्शन (फिलासफी), सिर्ंधर 
(लीजेंड) आदि बन जाता है । एक उदाहरण ले “इंद्र ने वज्ध फेंका । यह मिथक 
भू-भोतिकी धरातल पर तुरंत एक सचेतनापरक अन्यापदेश (इंद्र--मेघ, वज्थ-- 
विद्युत) हो जाता है तथा मनोवैज्ञानिक घरातलू पर प्रतीकात्मक वन जाता है जब 
इंद्र चेतना का तथा वच्ध स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का प्रतीक हो जाते हैं। और यही आध्या- 
त्मिक धरातल पर दर्शन बन जाता है जिसके अनुसार भाया के पाशों को दिव्य 
प्रकाश काट देता है | निजंघरों के रूप में सम्रादो ने 'वष्यधारी' की उपाधियां घारण 
की, अथवा नरेंद्र! हो गये । 
मतः चिति-प्रक्रिया के भंतगंत भी प्रतीक, चिह्न (साइन), मिथक, अन्यापदेश 
(एलीगरी ), रूपक (मेटाफर ), निजंघर (छोजेंड) मे रूपांतरित होकर कार्यरत 
रहता है। थिति तथा समाज, दोनों ही क्षेत्रो में धरुवांतों के वीच प्रवाहित होती हुई 
शक्ति की धारणा ही केंद्रीय है । 
अब तक हमने जेस्टाल्ट ओर तदुपरांत 'सांस्‍्कृतिक जेस्टाल्ट' के अतर्गत शब्ति 

की व्यवस्था मे प्रतीकों का दिग्दर्शन कराया है। अब शर्क्षित के केँद्रापसारी (सेंट्री- 

फुगछ) होकर बिखरने की अवस्था मे प्रतीक को भूमिका का अध्ययन कर सकते है। 

इसके लिए हम एक लबी छलाग कूगाकर आधुनिक चित्रकार पंब्लो पिकासों की 
मिसाल छेंगे। पहले विश्वयुद्ध की समाप्ति के बाद तीसरे दशक में उन्होने जिन 
चित्रों को बनाया उनमे फ्रासीसी चित्रकार इन्ग्रे, और उसके प्रेरणास्रोत राफ़ेल की 
क्लासिकल परंपरा के साथ माइकेल एंजिलो की शिल्पात्मक विलक्षणता का मेल 
था । लेकिन दूसरे महायुद्ध के वाद चौथे दशक मे उन्होने जो चित्र अंवित किये उनमें 

मुख, भुजाओं और पांचों के कोण गड्ड-मट्ठ कर दिये गये; वे आयामहीन स्थान 

(स्पेस) भे शुड़णुढा गये; तथा मानव-शरीर क्षतर-विक्षत। उड़-खंड बना दिया गया। 
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उत्होंने अमुभव कराया कि किस सीमा तक कुरूप (अगली) तथा किमाकार 
(प्रोटेस्क) घिलकर सुंदर के पूरक तथा खंडक बनते हैं। उन्होंने आकृतियों में खुरदरे 
क्रिस्टल की तरह अनेक सतहों तथा आयामों को एकसाथ उनभारा है जिससे उनकी 
मूल या अनादि शक्ति अनियत्तित तथा उन्मुक्त होकर बिखरी है। इस तरह वहन 
तो असौदय के, भौर न ही शोभा के चितेरे हैं । वास्तव में वे शवित के चित्रकार हैं। 
इसी तरह मार्क चागल 'स्वप्न! के, तथा साल्वेदोर डाली 'फांतासी' के चित्रकार हैं। 
चागल भें शैशव और योवन के भोले प्रतीक हैं, तो दाली में 'भातंक' (हारर) के 
प्रतीक । 'असौंदर्य' के अलावा 'घृणा', तथा उससे उत्पन्न पश्चात्ताप और शर्म वाले 
प्रवीक्नदिव भी उभरे । 

इस भांति “रक्त, स्वप्न, 'भोलेपन', 'घुणा', 'आतंक' आदि की भी प्रतीक- 
दशाओ (विधालिक पसिचुएशंस) ते आधुनिक चिति-प्रक्रिया को अस्वित किया है । 


(६) व्यक्तिगत प्रतीकायन की गहराइयां 


लेकिन ऊपर संकेत की गयी प्रतीक-दशाओं में बेहद निजता (प्राइवेसी) के 
आगे की संभावना है; और वह आयी भी । फलत: “ यक्तिगत प्रतीकत्व” (पर्सवल 
सबालिज्म) का फैंडाव हुआ । अब सामाजिक शक्ति या चिति-ऊर्जा के आधार 
विरोहित होने लगे। अतः अर्थ-भ्रातियां (एंविग्विटीज़), विध्रातियां (कंपयूजंस), 
बैयक्तिक संदर्भ आदि प्रतीकों के कार्यधर्म की स्तब्ध भऔर अनुमानविहीन बनाने लगे। 
कितु ऋणक “व्यक्तिगत प्रतीकत्व/ का एक धनक (पाजिटिव) पहलू भी है। मह 
अभिव्यंजना की तयी संभावनाओं, नये रूपात्मक संबधो, विलक्षण अलूकारों, अनुभूति 
की बारीकियों और रूप के प्रयोगो आदि के द्वार भी खोल देता है । इस तरह से 
यह चेवनता के विकास के एक अग्रछे कदम का भी प्रतिनिधि होता है। इसके साथ 
ही यह पहलू कलाकार के मनोवैज्ञानिक व्यक्तित्व का उन्‍्मीलन भी करता है। 
रिनसां के चित्र॒कार लियोनादों ( १४५२-१५१६)का लालन-पालत दो माताओं ने किया 
था । अत: उनके चित्रों में शिशु-ईसा दो माताओं से घिरे हुए अंकित हुए हैं; टिशियां 
द्वारा अकित देवियों के बाद रूवेंस ने जिव आमिजात्य नारियों को अंकित किया 
उनमें विछासमय मासलता, शरीर में थुलथुरापन, त्वचा मे चिकनाहट लक्षित होती 
है। उन चितों में शिशु-देवदतों की संख्या भी बढ गयी है। कारण, कि हबेंस 
(१५७७-१६४०) के समग्र मे और उनके परिवार में उच्च-वर्गों के खानपान तथा 
भोगविलास में इजाफा हुआ था तथा परिवारों में संतानो की संझया भी बढ़ गयी 
थी। योत्तिचेली (१४४४-१५१०) ने सन्‌ १४८९ में 'वीनस का जस्म' शीर्षक चित्र 
बनाया । उसकी विचार-वस्तु (थीम) तो यूनानी है कितु उसके उपचार में मध्य- 
कालीन ईसाइयत की वर्जनाएं घर कर गयी हैं। अतः “मूल पाप! की ईसाई-धारणा 
के फलस्वरूप शर्म तथा अशोभनता की व्यक्त करते के छिए उसने अपने स्तनों को 
हाथ से ढंक छिया है। बोत्तिचेली का मानस खुद भी तो रिनसां के नव्य पेगनवाद 
तथा मध्यकालीन ईसाइयत के बीच द्विघाविमक्त रहा था । पिछली शताब्दी के भत 
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में जब चित्रकार आगस्त रेनोआ (१८४१-१६१६) की आंगुलियां आर्थाइटिस रोग 
के कारण लुंज-पूंज हो गयी और थे कूची पकडने में भी असमर्थ हो गये, तब उन्होने 
शरीर की पूणंता, ऐँद्रियकता और स्वास्थ्य के प्रतीक रूप में नग्न रमणियों के अनूठे 
अंकन किये । यही नही; इसके बाद से उसके फलको पर सिंदूरी, छाल और ग्रुलाबी 
जैसे गरम' प्रभाव वाले रंगो की ध्रचुरता भी हो गयी। पाल गोग्यां (१ ८४८-१६०३) 
ने (सन्‌ १८६१ में ताहिती जाने के बाद से) अपने चित्रों मे प्रतीकात्मक तत्वों की 
भरमार कर दी जिनमे पवित्ञता और भोग, भोलेपन और गंभीरता के नाटकीय हूंद्व 
उभरे हैं। वान गोग़ (१८२३-६०) ने तो अपने रगो मे ही जर्थ तथा विद्युतृतरगो 
की अनुभूति की । अत' उनके कैनवास का कोना-कोना आंतरिक पर्युत्सुकता से छट- 
पटाता मिलता हैं।'*'इस तरह हम “व्यक्तिगत प्रत्तीकत्व” के उदाहरणो को बढाते चले 
जा सकते हैं। लेकिन चिति-प्रक्रिया मे प्रतीकीकरण के अनुशीलन पर नीचे दी हुई 
संभावनाएं ही अनुमित होती हैं: (१) सारूप्य तुलना (जेसे चंद्रमा और सोम, सूर्य 
और अग्नि); (२) बहिसुंखो कारणवादी तुलना (जेसे, हृदय जुडाने वाला चन्द्रमा); 
(३) अंतर्मुखी कारणवादी तुलना (जैंस, मो और पृथ्वी, मादकता और अंगूर, 
पयोधर और स्तन) * (४) साधर्म्य तुछूना (जैसे, वियतकांग छापामार शेर की तरह 
बहादुर और मछली की तरह फुर्तील है) ।! इस भाति कम-सै-कम चिति-प्रक्रिया मे 
प्रतीक के कयर्यंधर्मों के उचित स्तर तथा विधियां हैं। इनमें हम रूपक, अलंकार, 
अन्यापदेश, सिथक और बिंव के रूप में भी प्रतीक को रूपातरित होते हुए पाते हैं | 
प्रतीको की गम्यता का मूल, अनादि रास्ता यही है कि हम 'रूपकात्मक तुलना (मेटा- 
फोरिक कपेरीजन) की क्रीड़ा या स्वप्न या क्रिया मे सलग्न ही जाएं। अतएवं चिति- 
प्रक्रिया में ऊर्जा जिस यथार्थता का ग्रहण करती है वह ज्ञानेंद्रियों एवं मनस्‌ को, 
भ्रतीकों के माध्यम से, अनुभूत तथा जनुभित होती है। अनुभूति को तीजम्रता तथा 
अनुमान के लक्षणों के अनुसार ही प्रतीकपुंज रूपक, अलंकार, अन्यापदेश, मिथक, 
दिवास्वप्मविव आदि हो जाया करता है। इसलिए प्रतीक अक्ैछा न होकर 'प्रतीकपुज 
या 'प्रतीक-स्तवक' के रूप मे श्ंखलाकार उपलब्ध हो जाता है क्योकि इस पुंज या 
स्तवक में अभी बताये गये प्रत्तीको के 'प्रकार! तथा 'तुलनाओं' के भेद भी गुपे हैं । 
शायद इसीलिए सुणशाने लेगर ने प्रतीक मे तात्पर्य (मीनिग), अहमियत (सिम्नि- 
फिक्स), उपलक्षण (डिनोटेशन) ओर सारूप्य (कोनोटेशन) के चार प्रयोजन 
सश्लिप्ट किये । 


(७) प्रतीक और विचार के अंतर्वध 

किसी भी 'प्रक्रिय/ की तरह चितिजक्रिया (साइकिक प्रोसेस) में भी 
अपूर्णता तथा निरंतरता और, माध्यम तथा कर्म की आवश्यकता रहती है। तदुप्रगंत 
कृत्य! या 'कृति' या 'रचना! पूर्ण होती है। इसलिए प्रक्रिया के दौरान चिविबृद्धि 
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(साइकिक ग्रोथ) के कई स्तर उभरते हैं। अब एक ओर तो सामाजिक विकास और 
परिवतेन होता है, दूसरी ओर मनुष्य का विकास तथा परिवर््धत होता है। अतः 
सही हालत तो दंद्व्याय और पूरकन्याय के द्वारा दोनो पहलुओं के सामंजस्थ से हासिल 
होगी। चिति-प्रक्रिया के प्रकार (स्वप्त, मिथक, अन्यापदेश, रूपक, अलंकार, 
फांतासी) भले न बदले कितु इनके वाहक और संचालक प्रतीक अवश्य बदल जाते हैं 
क्योंकि प्रतीकीकरण में तुलनाओं के लिए आथिक एवं सामाजिक उननतियां हमें वयी- 
नयी वस्तुएं तथा परिवर्तित संबंध प्रदान करती है। कुपाण-शुंगकालीन भरहुत की 
यक्षिणी-मूर्ति और गुप्तकालीन दीदा रगंज की यक्षिणी-मूरति की तुलना करने पर चिति- 
वृद्धि के नये स्तर भी मिलते है। इन दो मूर्तियों के शिल्पन के बीच के समय में 
केवल तकनीकी कौशल में ही तरवकी नही हुई, बल्कि पुनप्र॑स्तुत (रिप्रेज़ेंदेशनलछ) 
भ्रतोकों में ही परिवर्तत हो गया । तैलरंगों के आविष्कार के दौर में बोत्तिचेढी 
तथा टिशिया के समय के बीच यो तो केवल अस्सी वर्षों का ही अंतर है 
लेकिन वहां भी संवद्धित कौशल और तदनुरूप अपेक्षित कुशलतर प्रतीकायन साफ 
तौर पर लरक्षित होता है । अत: सामाजिक-आथिक परिवतंन के नये-नये वातावरणों 
में ही मानवीय अस्तित्व चेतनता का निर्धारण करता है । फलत: आवश्यकताओं का 
बोध ही मौलिकता, वेयक्तिकता तथा स्वतंत्रता की त्रयी को उद्धारित (ऊपर उठाता) 
करता है। जो मनुष्य इस उद्धार का अनुभव करके अभिव्यकत भी कर पाते हैं उनमे 
'वैयक्तीकरण” (इंडिविजुएशन) का अभिधान होता है। इस तरह वंयक्तीकरण 
द्वारा ही चिति-बुद्धि होती है । इसके अछावा एक शिशु से प्रौढ के रूप मे विकास- 
शील मनुष्य की चिति-वृद्धि के भी उत्तरोत्तर स्तर होते हैं। अत. चिति को अकेला. 
करने पर तो हम व्यक्तिवाद तथा आदर्शवाद तथा नव्य रहस्यवाद के शिकार हो 
जाएंगे । 
चिति (साइके) के कंपास मे इच्छा, कल्पना, स्मृति, संकल्प, शान, संस्कार, 
बृत्ति, वासना, बुद्धि, मग, अहंकार, चित्त, चैतन्य, अनुभूति, अनुभव, इंद्रियबोध, 
स्वयंप्रकाश्य ज्ञान (प्रज्ञा) आदि आते हैं। इनका ही योगायोग 'व्यक्तित्व' (पस्तं- 
नालिटी) तथा प्रारूप” (टाइप) का विभेद करता है। हम इनमे से एक तत्त्व या 
कुछ तत्त्वों को प्राथमिकता देते हैं। उसके आधार पर मानवीय व्यवहरों (विहेवियर ) 
का वर्गीकरण होता है । लेकिन प्रत्येक व्यक्ति की चिति आदिम तथा शैशवावस्था से 
विकसित होती है। पहले चरण का प्रतिनिधित्व बच्चों के चितारहित खेछ; दूसरे 
चरण का आरभिक किशोरावस्था या 'यौगंडावस्था” के दुस्साहुसिक रोमांच; तथा 
तीसरे चरण का प्रतिनिधित्व यौनावस्था के आत्मोत्सर्ग एवं भादश्शंवाद करते हैं ।' 
इस भाति एक अधिक व्यापक तथा प्रौढ व्यक्तित्व का आविर्भाव शर्नें:-शने: और 
क्रमिक चरणों में हो होता है । चिति-वृद्धि की अंतरदिशा का यह एक ऐसा भी प्रारूप 
(मॉडल) मुमकिन है। जिस तरह साढय दर्शन में 'अंत:करण” की घारणा है उसी 
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तरह जुंग-सम्मत 'चिति' है। अंत:करण में बुद्धि, मन और नज्नानेंद्रियां शामिल हैं। 
चिति के केंद्र मे 'स्वः (सेल्फ) है जो अन्वेषी, संगठक और स्रोत है। 'स्व' तभी 
स्पंदित या सक्रिय होता है जब अहं (ईगो) प्रयोजनों एवं इच्छाओं से विमुक्त होकर 
गहराई मे डबे । यूं तो भहं चेतन के क्षेत्र मे ही व्यस्त रहता है लेकिन नीचे उतरने 
पर उसका 'इदं'-रूप स्व को स्पंदित कर देता है यू मालूम पड़ता है कि जुग चिति- 
प्रक्रिया मे प्रयोजनों तथा चेतनता को निर्णायक भूमिका नही देना चाहते । वस्तुतः 
मनोविश्छेषणवाद (साइको-ऐनालासिस) में 'इंद' के अनुशीलन को ही सर्वोच्च दर्जा 
दिया गया है। फ्रायड ने इददं-चक्र में ऊर्जा को प्रवाहित होती हुई तथा तत्काल कार्य 
के लिए प्रस्तुत माना है। इसकी तुलना मे वे स्व-चक्र में ऊर्जा को बंदिनी तथा अहूं 
की आश्रिता मानते हैं। इस तरह चिति मे दो प्रतिक्रियाएं होती हैं और ऊर्जा इन दो 
चिति-स्तरों में आरोहण-अवरोहण करती है। कला के प्रतीक इदं-चक्र से उछछकर 
अहूँ-चक्र मे सक्रिय हो जाते हैं। इस तरह कला-प्रतीकों का एक प्रमुख कार्य धर्म 
उदात्तीकरण (सब्लिमेशन) है। कला-प्रतीकों का एक दूसरा कार्यंधर्म नाठक जेसे 
कलारूपो में 'कलात्मक भ्राति' (इल्यूज़न) तथा काव्य जैसे कलारूपों में 'अथथ॑ भ्रांति' 
(एंबिग्विटी) उत्पन्त करना है। इन भ्रातियों के निराकरण के क्रम में ही प्रतीक, 
रूपक, अलंकार, मुद्रा, अभिनय, साधारणीकरण, स्वप्न, आभास, अन्यापदेश, अनुमान, 
फांतासी आदि के संसारों के ताने-बाने झिछमिलाते हैं ॥ चिति-प्रक्रिया में प्रतीको की 
तीसरी भूमिका क्रीड्ा से आनंद अथवा कमें की ओर प्रयाण है। सामाजिक जीवन में 
प्रतीक राजनीतिक जांदोलनों, नैतिक आचरणों, धामिक कमंकांडों आदि को प्रेरित 
करते हैं, लेकिन कछा के संसार मे वे आनंद की ओर उन्मुख हो जाते हैं । 
चिति-स्तरों (साइकिक छेवेल्स) में अदछ-बदछ और इस प्रक्रिया में प्रतीकों 
फी भूमिका पर हमने संक्षिप्त विचार किया है। किंतु कछाकार और सद्ृदयबृ द के 
प्रसंग में चिति-स्तरों मे अदल-बदल के दूसरे ही आयाम खूल पड़ते हैं । 
कलाकार-पक्ष से ललित सृजन में अहं के कार्यधर्मों को विश्वांति (रिलेक्सेशन ) 
मिलती है जो कि अगमन (रिग्रेशन) या लिबीडो के अतर्मुखी होने का ही एक रूप 
है । मत. कछा में 'विश्वांत अगमन” की जो दशा होती है वह प्रयोजनपूर्ण तथा 
नियंत्रित भी होती है । इसके मुकाबले में फातासी और स्वप्न में बाह्य अंकुशों से 
सर्वेतंत् स्वतंत्रता होती है । इस भांति हम “कार्यधर्मी (फंकशनल) अगमन' और 
नियंत्रण का सह-अस्तित्व पाते हैं। जब अगमन बहुत दूर तक हो जाता है तब प्रतीक 
वैयक्तिक (प्राइवेट) हो जाते हैं। यहां तक कि वे स्वयं की भी चितनदशा में अबोध- 
गम्य हो जाते हैं ॥ अगर नियंत्रण अत्यधिक हो जाता है, तब भी नतीजा प्रेरणाशून्य, 
भावशून्य और घिसा-पिटा होता है ।' इसलिए अगमन और नियंत्रण की दशा मे, 
तथा इनके सामंजस्य में, चिति-स्तरों में अदल-बदल होती है । इन विभिन्‍न चिति- 


१. 'साइकों एनेलिटिक एवउ्सप्लोरेशंस इन बार्टे', बनेंह्द क्रीस, पु० २५४॥ 


चिद्ति की लीला में मंत्रमुग्ध प्रतीक के इंद्रजाछ ! ** 


स्तरों (साइकिक लेवेल्य) में प्रतीकों की धार्य॑ ऊर्जा की मात्रा, दिशा तथा गुण में 
विवर्तन होता है । - 
सहूृदयव्‌'द (आइडियेंस) के मामले मे एक दूसरी तरह की मनीरवेज्ञानिक « 
प्रक्रिया घटती है। यह एकसाथ सामूहिक एवं वेयक्तिक भी है। सहृदयवुद अव- 
चेतन ढंग से कलाकार के साथ तादात्म्य (आइडेंटिफिकेशन) करता है। साहुदयवृ'द 
पक्ष में चिति-स्तरों में अदल-बदल प्रतीपक्रम से होती है। इसकी शुरुआत चेतनता से 
होती है तया परिणति इदं मे। सहृदयव्‌द अनुभव, शान एयं रुचियों का कलाकार 
से तादात्म्य तथा सांझा करता है। अतः आदर्श स्थिति मे कारमित्नी तथा भावषिती 
अनुभवों मे सरसता हो जाती है। सापेक्ष दशाओं में, रचना-प्रक्रिया की भांति, 
ग्राहकता में भी 'जब नियंत्रण बहुत अधिक होता है तव परिणाम प्रुनरेंचना 
(रिफ्रिएणन) ने होकर पुतविन्यास (रिकास्ट्रक्‍्शन) होता है अर्थात्‌ अनुभव 
बौद्धिकवायिधेन (इंटेलेक्चुअलछाइज्ड) हो जाता है। ऐसे में सौंद्ंवोधात्मक प्रति- 
क्रिया आलोचना तथा इतिहासवाद में बोदिकीकृत हो जाती है ।'*'ओऔर जब अगमन 
बहुत दूर तक होता है तब चिति-स्तर में अनुभव आशंसा ((प्रिसियेशन) वाला न 
होकर भोग (एंज्वायमेंट) प्रधान होता है । ऐसी दशा में अर्थ प्रक्षेपित (प्रोजेविटड) 
होते हैँ ।' उपयुक्त चिति-स्तरो में हम प्रतोकात्मक प्रतिबोध को सोंदरयत्तात्त्विक नही 
कह सकते, अगर चिति-स्तर में अदल-बदल के साय-साथ चितिमूलक या 'मनस्तात्विक 
दूरी' (साइकिकल डिस्टेंस) न हो । इस अवस्था पर एडवबर्ड बुल्लो में सबसे पहले 
विचार किया था। इस “दूरी” पर सभी सांस्कृतिक जेस्टाल्टों मे विवेचन हुआ है: 
यूनानियों मे 'कैथासिस', भारतीयों में 'साधारणीकरण', पाश्चात्यो मे 'डिपर्संतलाइ- 
जेशन! के रूपी में । इन सभी में केंद्रीय वात यही है कि अभिनेता या पाक, या अर्थ 
के प्रतीक के संघरण की स्थिति में चिति-स्तर में अदल-बदल हो जाती है जिसकी 
बंजह से सक्रियता से निष्क्रियता, व्यवितवाचक संज्ञा से जातिवाचक, फिर भाववाचक 
संज्ञा की ओर उन्मुख होना प्रधान है। एक अन्य दृष्टिकोण से चिति (साइके) तथा 
मनोविज्ञान (साइकोलांजी) के अनुशीलन का भेद किया जा सकता है । 
चिंति मनुष्य तथा ब्रह्माड को संबंधित करनेवाली लछीलाशबित है। चिति 
भानवीय प्रकृति का उद्घाटन करती है। कितु विडंबना यह हैं कि इसे मनोरोग- 
चिकित्सकों (साइकियाट्रिस्ट) की ऑपरेशन-मेज़ पर लिटा दिया गया है। वास्तव 
में चिति मनोसोंदर्यात्मक मिथकृ-धारणा है। यह ममुष्य की इच्छाओं, इच्छापूर्तियों, 
आदिम अभिज्ञानों तथा सहज आवेशों की कलियों को खीछती है लेकिन फ्रायड ने 
इसे 'दमित अवचेतना के द्वारा समझाने का वितडाबाद खड़ा किया। चिति को 
“प्रतीकित स्वप्नों' द्वारा समझने-स वेदने की बात ज्ष्यादा संगत है । यह बात अंतर्साक्षी 
सामाजिक ययाथता के सज्ञान से भी जुड़ी है ! अतः चिति का मशीनी बहिष्कार 
कदावि नहीं होना चाहिए । 


१. 'साइको एनेलिटिक एक्सप्लोरेशस इन आटे, अनेस्ट क्रीस, पृ० २५६।॥ 


३४ :: साक्षौं है सौंदर्यप्राश्निक 


मनोविज्ञान ने, चिति के बजाय चेतना को केंद्र में गर्भित करके, स्वयं में 
चिति को अछग्र करने का विश्रम फंलाया है। मनोविज्ञान मे चितियूलक् मानवीय 
प्रकृति के बजाय सानवीय व्यक्तित्व को प्रधानता मिली । यह सही है। कितु मान- 
वीय व्यक्तित्व को प्रधानतः स्नायुमडल के प्रसंग मे ही रखा गया। नये मनोवैज्ञानिक 
फंडीशंड रिफलेक्स को भी शामिल करने की अनबन कोशिशें करते हैं। अलबत्ता 
प्रत्यक्षीकरण तथा शिक्षण (पर्सेप्शन एंड लनिग) के क्षेत्र मे मनोविज्ञान की खोजें 
समन्वयात्मक हैं । 

अतएव चिति-लीला के प्रकाशन के लिए हमें भक्रेले स्वप्न तथा अवचेतन के 
अमूर्ते बिदुओं को ही नही, बल्कि स्नायुमंडल और प्रत्यक्षीकरण के चक्रो का भी 
अंगीकार करना होगा । अतएवं मनोरोग-चिकित्सकों के 'चिंति के आधुनिक धन्बतरि/ 
होने के दावे हमे केसे मंजूर हो ? हम तो “'चिति के हमदम और दोस्त” होने 
की वातें करते हैं। इस भूमिका मे हम विचारधारक तथा सामाजिक सोदय्यवेत्ता 
हैं। अत प्रतीक (सिबल) तथा विचार (आइडिया)--मे ही चित्ति के दो आकर्ण- 
लोचन हैं । 


(८) रूपकत्व और रूपांतरण 


जिप्त तरह कोई हरसियार का वृक्ष अपने फूछ उगाता-खिलाता है, उसी तरह 
'चिति' अपने भ्रतीकों की सर्जना करतो है । लेकिन वृक्ष की जडों की तरह चिति 
का आधार भी मानवशरीर, मस्तिष्क (ब्रेन), भौतिक जगत्‌, पदार्थ है जो मात्रा से 
गुण में रूपांतरित होता है । सामाजिक जीवन की बुनियाद के बिना चिति-प्रक्रिया 
की बात ज़्यादा सार्थक नही है; तथा व्यावहारिक कर्म के बिना प्रतीकों के कार्य धर्म 
का अनुमान बेहद अघूरा, गछत जौर एकांगी है। प्रतीको का उद्भव चिति द्वारा 
होता है; चिति भोतिक मानव-मस्तिष्क की चेतना का धर्म है; मानव-अस्तित्व इस 
चेतना का निश्चय करता है; तथा यह चेतना आधिक संबंधों, श्रम के विभाजन, 
सामाजिक सवधों द्वारा निर्धारित होती है। इसलिए असली चुनौती तो यह है कि 
सही विचार और जीवंत प्रतीक कहा से आते हैं ? वे दोनों एक दूंद्वात्मक प्रक्रिया से 
उपजते हैं; न कि अकेछे रहस्यात्मक इदं से । सर्वप्रथम सारा ज्ञान प्रत्यक्ष (पसेप्चुअल 
होता है। तब वह छलाग लगाकर अवधारणात्मक (कांसेप्चुअल) भर्थात्‌ विचार 
(आइडिया) बनता है। अतः अवधारणा मे प्रत्यक्षीकृत ज्ञान का केंद्रीभवन होता है। 
इसके बाद नाना व्यवहारों (प्रेक्टिसेज़) की कसौटी पर विचारों की परख होती है । 
तब विचार ही कार्य (ऐक्शन) तथा प्रतीक (सिवल) के युगल बनते हैं। अतः ज्ञान 
के विचार, प्रतीक तथा व्यवहार जैसे स्वरूप प्रतिविबात्मक हैं अर्वात्‌ इस व्यापार में 
अस्तित्व से सत्ता, भूत से चेतना, मात्रा से गुण में रूपातर (मेटामार्फोप्तित) होता 
है। इस प्रक्रिया में प्रतीक सेतु का कार्यधर्म निवाहता है। अतएवं हमारे मत से 
निर्धारित विषय फिलहाल अधूरा तथा एकांगी है। इसमे दूसरे खंड सामाजिक 
जीवन मे कर्म के प्रतीक-धर्म' का भी होना लाजिमी है। अततः यह मूल सवाल बाकी 


चिंति की लीला मे मंत्रमुग्ध प्रतीक के इंद्रजाल ! :: ३३५ 


ही रह जाता है: “कहां से सही विचार और प्रगतिधर्मा प्रतीक भाते हैं?” 
हमराहियो, यही अगली तथा मसछी चुनोती है ! 
. रथ र् 

परोचवें अध्याय में (मियक भर भाषा! ओर इस अध्याय मे चिति-छीछा में 
'पप्रतीक' के गुंफित एवं संकेंद्रित अनुशीलन के उपरांत समकालीन कला एये साहित्य 
के आधुनिक सौदर्यवोध-दर्शन की महृत्तम कमोटिया “वि तथा 'विचार” उमरती हैं। 
अतः अब हम उनका दर्शन-दिग्दशंन करेंगे ताकि मूल्यांकन और समकालीन विचार- 
दर्शन की सही धाराओं की भी प्रृष्ठभूमि प्रस्तुत हो जाए। 


३३६ : ; साक्षी है सोंदर्यप्राश्तिक 


७ 


विंवों का सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा 
माक्सीय 'रपफफ़्लीकरण' एवं “रेम्ब्रांकरणः 


हमारा पहुछा और समस्त इंसानी कार्यकछाप शुरू ही प्रतिविबन अथवा अनुर्वितन 
(रिफलेक्शन) से होता है। जब बाह्य जगत्‌ हमारी इंद्रियों पर प्रभाव डालता है तो 
चेतना में वस्तुगत विषय (आब्जेक्ट) का प्रतित्रिबन होता है | ऐसे चितिमूलऊ प्रति- 
बिबरन॑ था चितिमूलक अनुवितन--साइकिक रिफ्लेक्शन--को 'प्रत्यक्षीपरण' 
(पर्सेप्शन) कहा जाता है| 

जाहिर है कि प्रत्यक्षीकरण ऐद्रियक है और अनुचितनात्मक भी; कलात्मक 
है और देनंदिन भी; वेयवितक है और वर्मीय भी; ऐतिहासिक है और तात्कोलिक 
भी । इसमें आत्मनिष्ठ एवं भराह्यनिष्ठ घटकों की, अंश और अशी की, स्थूछ और 
सूक्ष्म की, प्रतीति और सारत्व की दूंद्वात्मक एकता होती है । अतएवं इतिहास एवं 
संस्कृति के प्रायः सभी घारणात्मक, कर्मी और प्रतीकात्मक रूपों की शुरुभात नाना 
भांति के प्रत्यक्ष 'बियों' (इमेज) से होती है। अतएवं “बस्तुगत यपायेता" का 
अनुचितन कराने वाले पहले इंद्रिय-हरकारे बिब ही हैं ! 

बिबों का प्रत्यक्षीकरण ज्ञान-मीमांसा (ऐपिस्टेमोलाजी) के क्षेत्र में, तथा 
उनका सौंदर्यबोधात्मक प्रत्यक्षीकरण सौंदर्यंवोधशास्त्र के क्षेत्र में अनुप्रवेश कराता 
है । यही नहीं, सामान्य प्रतिबिबन तथा चितिशुलक अनुचितन के बीच भी अंतर है) 


१, --वस्तुगत” (आज विटिव) का मतलब उन घटकों से है जो जनता तथा ठपकित से स्वतत् होते 
हैं पौर अपने कार्यफल।प की सीम। तथा दिद्या का निर्धारण छुद करते हैं। प्राकृतिक दशाएं, 
सामाजिक अवस्था, ओर विधारधारात्मकू विकास आदि ऐसे ही वस्तुनिष्ठ घटक हैं।**'इनको 
भूमिका प्रमुख हुआ करती है । 
+-ययादंता' वस्तुओं का सतत (दोहय) है; वस्तुओं में से सारत्व [एशेंम) है। यह राह्व- 
शूम्पता को विरोधी है । ययादंता "वास्तविकता! (एक्चुप्लिटी) से भी मित्र है गर्योहि.बह 
(परवर्ती) प्रदत्त वस्तु के सभी सारत्व एवं निस्सारत्व को उपस्थिति दासा अभिहल्प है। 


विवों का सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा**" :४ ३३७ 
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सामान्य प्रतिबिबन पदार्थ के सामान्य भौतिक ग्रुणों से संबंधित है [दपण- 
न्याय], लेकिन चितिमूछक प्रतिबिबन या अनुचितन जीवित प्राणियों (पशु और 
मनुष्य) के मस्तिष्क में वस्तु के कार्य के परिणाम से अ्युत्पन्न होता है [मनोमुकुर- 
भाव] | चितिमूछक अनुचितन को ही सही अर्थों में प्रत्यक्षीकरण कहा जा सकता 
है | इस तरह प्रत्यक्षकरण और अनुचितन (रिफ्लेक्शन) को अआंत्वेद्ध किया जा 
सकता है। इनके बीच कुछ समाझृतिक (आइसोमाफिक) संबंध हैं। कलावियों के 
ससार में 'सादृश्य' एवं 'तुलवा' के संबंध ऐसे ही हैं जिनसे अलंकार-रथों तथा 
शैली-मार्गों का आलोकमय उन्मीलन होता है । 

हमारे प्रमस्तिष्क बाह्मकों (सेरिब्रल कोर्टक्स) पर वस्तु या प्रमेय या आब्जेक्ट 
का काये अंकित होता है। कार्याकन का प्रथम माध्यम इंद्रियां हैं। अतः पहला चरण 
इंद्रिय-बोध का है जब वस्तुविशेष के कार्य (छाया) का स्पष्ट संमूर्तत होता है। 
यहा बिब अदुभुत होता है। दूसरे चरण में कार्यफल का विश्लेषण-संश्ठेषण जारी 
रहता है और बिब का एक उच्चतर रूप अर्थात्‌ घारणा (कांसेप्ट) प्राप्त होता है जो 
ऐएँद्रियक विब की तरह विशिष्ट और मूर्त न होकर, अब सामान्य और अमूर्त (छाया 
की मनोछाया) होता है ! उसमें स्मृत्ि-भंश भी रंजित हो जाता है । तीसरे चरण मे 
चेतना के इंद्रियबोध वाले स्तर में युणात्मक छलांग लगती है भर विब तथा घार- 
णाओं के संसार से उत्तरोत्तर 'प्रतीक' तथा “विचार! प्रतिरूपित हो उठते हैं । 

अतः प्रत्यक्षीकरण--जो ययार्थदा की बुनियाद है--हमेशा ही उभयथपक्षीय 
है। वस्तुगत मथार्यत्रा अवलोकितेश्वर की प्रतिमा और हिमालय पर्वत, रंगों के धब्बों 
और नदियों-घाटियों की तरह जड़ा हुआ नहीं है । इसकी मीमांसा मे मानवीय क्रिया 
तथा मानवीय सहिष्णुता एक शक्ति के रूप में प्रवाहित होती रहती है । वस्तुगत 
मथार्थता प्रत्येक ऐतिहासिक काल में, प्रत्येक सामाजिक अवस्था में, प्रत्येक सांस्कृतिक 
पैटन में, प्रत्येक वर्ग में, प्रत्येक सामाजिक समूह में तथा प्रत्येक व्यक्ति मे, 
भिन्‍न-भिसन सापेक्ष ढंग से, शक्षित तथा चितन तथा प्रत्यक्षीकरण के रूप में परि- 
वर्तित-रूपांतरित हीकर मुक्त प्रवाहित होती है । वस्तुगत यथार्थता के ये कार्य व्यवित 
के स्मृत-अंश के रूप में, अतीत के संक्षोभ (ट्रौमा) के रूप में, मानवता के जातीय 
अतीत एवं सामूहिक अवचेतन में प्राचीन संस्कार-छेखों (एनग्राम्स) के रूप में अंकित 
होते हैं। ब्यवित के मंकन चितिमूलक बिब, राष्ट्र के अंकन मियकरनबिब, तथा मानवता 
के आनुवंशिक एवं सांस्कृतिक अंकन आदुपादिम-बिब (आर्कटाइपल इमेज) कहे गये 
हैं। यह एक व्यापक विभेद है। तथापि इनसे मस्तिष्क-क्रिया के दो आयाम उन्मीलित 
होते हैं-- 

(क) यथायंता भ्रस्तुत वातावरण में से ऐतिहासिक, सामाजिक या वर्गीय 
बिभेद बताती है तथा व्यक्ति-रचि एवं जातीय संस्कारों के आधार पर चुनाव करती 
है; और 

(ख) यह अपनी सीमा के परे भी गमन करती है और स्वयं में, पुनरुत्पादन 
तथा प्रक्षेपण के द्वारा, जोड़तोड़ भी करती है। 
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इस मानसिक क्रिया से यह स्पष्ट होने छगता है कि सही प्रत्यक्षीकरण और 
सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण के बीच 'पद्धति' का अंतर है । इससे हम बाद में उससेंगे। 
सही प्रत्यक्षीकरण में एक तो स्वयं वस्तु की संरचना (स्ट्रक्चर) होती है और दूसरे 
उस (वाह्म वस्तु) के विब की संरचना । हमारे संज्ञान की प्रक्रिया में ये दोनों ही 
सक्रिय होते हैं । प्रत्यक्षीकरण के अंतर्गंत वस्तु की संरचना उसकी सामान्य घारणाओं 
के निर्माण का आधार वतती है, तथा उसके बिव की संरचना नाता भाति के सूत्र« 
बंधो तथा सूत्रसंवंधों की विशिष्ट सामग्री प्रदान करती है। यह सामग्री पुनरुत्पा- 
दक (रिप्रोडविटव), अनुकृतिपरक (माइमेटिक), सृजनात्मक (क्रिएटिव), प्रक्षेपरित 
(प्रोजेक्टेड), रूपांतरित (ट्रांसफाम्ड), कायाकल्पित (मेटामार्फोज़्ड), रूपकान्वित 
(मेटाफो राइज्ड), प्रतीकित (तिवोलाइज्ड) आदि होकर बिंबों के अनेक स्वरूपों 
तथा स्वभावों का विन्यास करती है | यह घितिलीछा का ललित कार्यंविलास है। यह्‌ 
स्थापना भी क्रांतदर्शी है : सौंदयंतत्त्व में । 

यथाथंता के 'फलात्मक प्रतिबिबन” (अनुचितन) मे ही सौंदर्यात्मिक प्रत्यक्षी- 
करण आविर्भूत होता है। 

स्पष्ट है कि यथार्थंता कलात्मक प्रतिबिवन एक कलाकार के द्वारा होगा तथा 
एक कलात्मक पद्धति से होगा । विशिष्ट माध्यम के आदेश तथा प्रकृति के अनुशासन 
से प्रत्येक कलारूप में फलात्मक प्रतिबिबन फी पद्धति भी विशिष्ट होगी। हाथीगुंफा 
में खुदी दुर्गा की शिल्प रचना, और निराला-कृत “राम की शक्तिपूजा! में अंकित 
दुर्गा-वर्णन भिन्न-भिन्न प्रतिविवन-पद्धति के परिणाम हैं । एक ही कलारूप के अत्गंत 
विभिन्‍न कलाकृतियों में यद्यपि माध्यम नही बदरूता किंतु $ती के चितिमूलक संस्कारों 
तथा ऐतिहासिक समाजों के अंतर के कारण शैली एवं मूल्यविधान में तब्दीली आती 
है; कालिदास के रधुवंशी राम, भवभूति के करुणालीन राम, तुलसी के लीला- 
पुरुष राम, और नरेश मेहता के अध्तित्ववादी राम मे नाना प्रकार के अंतर हैं। केवल 
कलाकृति में ही, कलात्मक पद्धति के द्वारा, यथार्थता का प्रतिबिबन कलात्मक प्रति+ 
बिबन होता है । पहले की तरह यहां भी देशकाल मे अस्तित्वमान एक वास्तविक 
एवं मूत्ते ऐतिहासिक बस्तु या विपय; तथा कछाकृति में उसका कलात्मक प्रति- 
बिबन--ये दोनो भिन्‍न-भिनन हैं । प्रत्युत वस्तु-संसार के एक प्रति-संसार के रूप में 
कलाक्ृति का संसार प्रस्तुत होता है। इस तरह एक देशकालसभूत मूत्तें ऐतिहासिक 
वस्तु कला में एक देशकाल-बहिर्भूत कलावस्तु (कलाकृति) बन जाती है। 

अतएव यथार्थता का कलास्मक प्रतिविबन अर्थात्‌ चितिमुलक अनुचितन एक 
प्रस्थान-विंदु भी बन जाता है। इस प्रस्थान-विंदु को हम त्िकोण का केंद्र भी मान सकते 
हैं। यह केंद्र वर्तमान ययार्थेता है और निर्धारक भूमिका निभाता है। प्रत्येक ऐति- 
हासिक काल मे इसका (वर्तमान यथार्थंता का) स्वरूप भिन्‍न-भिन्‍न होता है और जनता 
के सांस्कृतिक अनुचितन तथा सामाजिक आयास द्वारा गढा हुआ होता है । कलात्मक 
अनुचितन के अंतर्गत हूर युग की (समसामयिक) वर्तमान यथयार्थंता के प्रस्थान-बिंदु से 
एक ओर अतीत का पुनरुत्पादन है, तथा दूसरी ओर भविष्य का प्रक्षेपण | अतएव 


बिो का सोंदर्यात्मक प्रस्यक्षीकरण तथा*** ४ ३३६ 


कलाकृति में मूत्त एवं ऐतिहासिक वस्तु का कलात्मक प्रतिविबन होता है । यह देश- 
काछ बहिर्भूत, अथवा शाश्वत, अथवा अमर, अमर क्लासिकी कहछाता हैं। यह 
कलात्मक प्रतिविबन अथवा चितिमूलक अनूचितन प्रधानतः रूपकात्मक एवं साहचर्य॑* 
परक (सांस्कृतिक, काल्पतिक, ऐतिहासिक) होता है । 


(क) कलात्मक विंव और कलात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा 
सौंदर्यात्मक आदर्श 

कलात्मक प्रतिबिबन ही चितिमूलक' अनुचितन अर्थात्‌ सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षी- 
करण है । ह 
सौंदर्यतात्तिक प्रत्यक्षीकरण एक कलानिष्ठ विषयी (सब्जेक्ट) फे द्वारा होता 
है भौर वह एक बाह्य वस्तु, ठोस एवं ऐतिहाप्रिक विषय का होता है--'कलात्मक 
बिब! के माध्यम तथा पद्धति से ! 

चितिमूलक प्रतिबिबन के दो पक्ष हैं: एक तो प्रतिवियन' (रिप्लेक्शन) की 
विपय-वस्तु अर्थात्‌ बिब है; दूसरा चिति द्वारा वस्तु के श्रभाव-ग्रहण का संसाधन है। 

पहले पक्ष से यह स्पष्ट हो जाता है कि विपय-वस्तु कोई अमृत विचार नहीं 
है, बल्कि ऐसा विचार है जो बिव मे रूपाकृत हो गया है। बिंव हम पर संवेदना की 
अस्थिर प्रभावना के आगे संवेग के प्रबल प्रभाव डालता है | इस तरह बिब्र मनुष्य के 
संवेगात्मक अनुचितन को अग्रसारित करता है । 

वस्तु के किसी खास पहलू का प्रभाव हमारे चितन-तंत्ञ पर छपता है । इस- 
लिए वस्तु के विशिष्ट पक्ष और उसकी छाप के बीच मर्थात्‌ विषय भौर विपयी के, 
बाह्य और आंतरिक के, बीच कुछ समाकृतिक संबंध (रिलेशंस ऑफ आइसोमाफिज्म ) 
हीते हैं । यह 'समाकृति” रूप की, धर्म की, गुण की, बोध की हो सकती है । इससे 
यह विभिन्‍न प्रकार की हो सकती है। यह अ्रभावसाम्य के कई स्तरों की भी हो सकती 
है; जैसे, ऐद्रियक, मानसिक, ताक्किक, साहचयरत्मिक, तीब्र, क्षीण, आदि । इस तरह 
बस्तु की सरचना तथा वस्तुबिव की संरचना, दो भिल्न-भिन्‍न चीज़ों हैं । 

इस बिंदु पर हम वस्तुनिष्ठता (आब्जेक्टिविटी) के प्रशत का सामना भी 
करते हैं। अनुचितन की विपयवस्तु अर्थात्‌ बिव में विषयी (कलाकार और सहृदम) 
केवल अपने इंद्विय-ग्राहको, स्नायुमंडल और मस्तिष्क की दशा ही धारण नहीं करता 
मर्थात्‌ बिबर कोरमकोर आत्मनिष्ठ नहीं होता । बिव बाह्मजगंत्‌ की विषयवस्तु का 
धारण करता है भर्भात्‌ बिब मे विषयी का श्रत्यक्षीकरण सचेतन होता है भर्थात्‌ वह 
वस्तुनिष्ठ विषय का सोधे संदर्शन करता है।* इस भांति बिब के दो मुल अक्ष 


१. मामूली तोर पर “चिति” (साइके) को सवेगों, सकलपों और सज्ञातों का संयौगिक कहा जा 
राकता है। दिल्तार के लिए देखें “चिति वी सीला में मतमुरध प्रतीक के इंद्जात 27 शीपंक 
पिछला अध्याय । 

२ देखिए, ए दियनरी ऑफ़ किसासफी', स० रोसेनपाल और भुूदित, माछ्को १६६७, 
पु० १८१। 
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अप्रिम करने की उभय यौग्यताएं रखता है ।”' रूपविधान की सापेक्ष स्वाधीनता 
अर्यात्‌ 'स्वायत्तता' प्राचीनता के अनुपात से संवर्द्धित होती है। रूपविधान का 
'स्थायित्व” विपयवस्तु के पूर्ण अनुशासित तथा शैल्पिक विकास का संरक्षक भी होता 
है वर्योंकि यह सुगठित संरचना पर बल देता है । मास ने ग्रीक कला की इसी विशे- 
पता को सराहा है क्योंकि इससे संरचना (स्ट्रक्चर) का यथावत्‌ प्रस्तुतीकरण, संतुलन, 
नियमितता, अनुपात और सामंजस्य जैसे निश्चित माप (मात्रा) समाविष्ट होते हैं । 
फलस्वरूप कलाकृति की आंतरिक सघन संरचना में सुसंगति तथा संपूर्णता आा जाती 
है । इस तरह रूपविधान कलात्मक तंत्र की समष्टि है और यह समग्र सौंदयंपरक 
संरचना के अंतर्गत विभिन्‍न तत्त्वों का सामंजस्यपूर्ण संगठन करता है जिससे एक सिद्ध 
कलाकृति एक 'स्वायत्त संरचना' भी हो जाती है ।' कितु आरंभ से प्रगतिशील विकास 
को गति देने वाछा यह रूपविधान का स्थायित्व जीवंत यथार्थता पे कटकर रूढ़िवाद 
का स्रोत भी बन जाता है। तथापि एक गुणात्मक दशा से दूसरी में संक्रमण करने पर 
पुराने रूपविधान का या तो उन्मूलन होता है, अथवा रूपास्वयन ! पुराने रूपविधान 
के उन्मूलन की यह प्रक्रिया कभी-कभी पुरोगमन भी कर लेती है और पुन, उसी 
पुराने रूपविधान को पदारूढ़ कर डालती है ॥ उपयूक्त आठ या दस द्वद्वात्मक 
एकताएं मिलकर विभिन्‍न कलाओं में विभिन्‍न प्रकारों प्रे विविध कलात्मक बिबों का 
अनुरंजन करती हैं। प्रत्येक कछा (और कलाकृति भी)--कछात्मक बिब के साध्यम' 
पै--यथायंता का प्रतिबिबन एवं पुनरुत्पादन अपने ही निजी ढंग से करती है क्योकि 
हरएक की वस्तु, साधन और सामग्री में विभेद होता है। यहां यह भी ध्यातब्य है कि 
विभिन्‍न कछाओं तथा प्रत्येक कलाकृति मे उपर्युक्त भाठों द्वंद्वात्मक एकताएं नहीं 
'म्लती बल्कि प्रत्येक कला की सामग्री, विपयवस्तु, शैली, माध्यम आदि के अनुसार 
एक था कुछ एकताओं का कार्यंकलाप मिलता है । इसके अछावा यह तथ्य भी महत्त्व- 
पूर्ण है कि विशिष्ट कछा के अनुरूप समाहित उपर्युवत्त एकताएं ही चरिक्नों, घटनाओं, 
परिस्थितियों आदि के बिंब (इतिवृत्त तथा विवरण, चित्रण तथा गल्पन) भी रचती 
एवं रंजित करती हैं जिससे आद्य संवेगभूमि (स्थायीमाव, अभिधा) पर एक ओर 
सामान्य विचारों तथा आवेशों की एवं दूसरी ओर विश्विष्ट सौंद्यनुभूति तथा 
मानवीय अनुभवों क्री अभिव्यंजना होती है । 'कलात्मक वि की ज्ञानमीमांसा तथा 
सौंदयंदर्शन का संसार यही है । 
उपर्युक्त संसार में कछात्मक बिबों के विभिन्न समाकृतिक प्रकार, तथा 
प्रभावनसंभूत विभिन्‍न रंजक घरातल प्राप्त होते हैं। यदि समाकृति (आइसोमाफिजम ) 
के क्षेत्र मे बिबों को 'रूपक' का पर्याय अथवा विपर्याय माना जाता है, तो इंद्रिय- 
रंजकता के धरातल पर उनके दृश्य, स्पशं, श्रवण, रसना और गंध को लेकर ऐंद्रियक 


१. 'एं डिक्शनरी आफ फिलासफो', रोडेत्याल मोर यूदिन, पृ० १६३-१६४ । 
२. देखिए, "“मार्स और एग्रेल्प के सोंदयंशास्त्ीय विचार”, स्तेफान मोराग्सकी, आलोचना, 
मंक १५, १६७० | 
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विभेद हो जाते हैं। रूपक से आगे यदि उन्हें (अतिशय-गर्भवा के कारण) भरलंकार- 
शीभा से जोड़ा जाता है, तो अनुभूति की गहराई में (स्मृति-गर्भंता के कारण) उन्हें 
भावों, चरित्रों, धारणाओं आदि के साहचर्यमूलक पुनर्निर्माण से संलग्न किया जाता 
है । यदि जूंग मानवता के शैशव के पूर्वाधातों को आदिम बिब मानते हैं, तो कुछ के 
द्वारा विशिष्ट संस्कृति और जाति के अतीत के संस्कारित अनुभवों को मिथक (सामू- 
हिंक बिब) तथा सॉस्कृतिक पैटर्न की शक्ति माना जाता है। आवेगशीछ (कॉइ- 
नेस्थेटिक) बियों के अंतर्गत सहसंवेध बिब (साइनेस्थेटिक) तथा समानुभूतिषरक 
(इंपेथिक) विब प्रभावन-स्तरो के नये भेदक एवं उद्घाटक हैं जिससे चिति में 
चमत्कार, ग॒त्यात्मकता, परिवर्तनशीछता (द्रवण, दीप्ति, द्रुति) आदि के द्वारा बाह्य 
अधार्थता मानवीयक्ृत होती है। इसके अंतर्गत ही श्रातीतिक (भाइडेटिक ), ताप- 
बोघक (थर्मेल), रासनिक (गस्टेटरी), गत्यात्मक (मोटर) बिव आदि भी स्वी- 
कृत हुए हैं। सी० डी० लेविस, रिचर्ड ह्॒टर फाग्ले, ई० जे० फर्लाग, राविन 
स्केलटन, एच० कूम्बे, स्पजियत, आदि ने विभिन्‍न आधारों पर कछात्मक बिबो का 
अपता-अपना वर्गीकरण किया है । तथापि इनके मूल में वस्तुनिष्ठता के प्रत्यक्ष लक्षण 
तथा समाकृति के आहूझारिक उपलक्षण ही हैं। ये दोनों ही मिलकर कलात्मक 
बियों की विपुल राशि, असंख्य भेदों, और अनंत प्रभावों का एक कलात्मक-संशा" 
नात्मक-वैचारिक संसार बनाते हैं । 
जब मनुष्य संसार से अपने बहुमुखी संबंधों को संवेगात्मक प्रतिब्ियत द्वारा 
ग्रहण करता है तो वह 'विंबों-मे-वितन' करता है। एक सौंदर्यमुखी मनुष्य (कलाकार, 
आशसक) जब कलात्मक बिंबों मे चितिमूछक अनुचितन करता है तो उसे कलात्मक 
प्रतिबिबन कहा जाता है । कलात्मक प्रतिबिबन एकसाथ संवेगात्मक, साहचर्येपरक * 
तथा रूपकात्मक होता है। भतः यह वस्तुनिष्ठ प्रतिबित या वस्तुगत अनुचिततन का 
एक बिलक्षण स्वरूप है ! 
कलात्मक प्रतिब्रिबन कैवल अनुचितनात्मक ही नहीं होता, बल्कि पुन" 

रुत्पादक, सर्जनात्मक ओर प्रक्षेपणात्मकरु भी होता है । फलतः एक अमूर्त भाव, या 
स्पृति छाया, या मूर्त वस्तु का 'विषयोकरण' (आब्जेव्टिफिकेशन) होता है जिसका 
पूर्ण समाहार एक कजाकृति है। विषयीकरण के अंतर्गत यथायता का प्रतिबिबन, 
सर्जना और अभिव्यंजना की त्यी शामिल हो जाती है । इसलिए विधयीकरण प्रत्येक 
कला में भिन्‍न-भिन्‍न होगा क्योंकि प्रत्येक कछा का माध्यम, शिल्प, सामग्री और वस्तु 
भिन्न-भिन्न होती है | विषयीकरण-चकऋर मे एक भोर तो विषय और विपयी के संबंध 
यूंथे है; दूसरी ओर कछाकार और रसिक के तदाकृत संबंध भो बंधे हैं। वस्तुतः 
विपयोकरण का पहला पक्ष सृजन-प्रक्रिया से तथा दूसरा संग्रेषण-प्रकिमा से जुडा है। 
इस तरह हम वस्तुनिष्ठ प्रतिबिदत से सौंदर्यवोधात्मक विषयीकरण की ओर अयाध 
करते हैं। विषयनिष्ठ या वस्तुनिष्ठ (आब्जेक्टिव) भ्रतिबिनन में एक त्विकोणात्मक 
संबंध होता है : (१) मस्तिष्क सै स्वतंत्न बाह्य यथाषता (सामग्री ); (२) स्ववंत्न रूप 
सि अस्तित्वमान संबंधताएं, जो चेतना का निर्धारण करती हैं (उत्पादत संबंध); 
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(३) समग्र रूप में यथार्थता का प्रतिबियन या प्रत्यक्षीकरण एवं पुनझुत्पादन करने 
की विपयीकर्ता (सब्जेक्ट) की पद्धति ।' 

इस उपक्रम में पहले बाह्य यथार्येता मनुष्य के मस्तिष्क से स्वतत्न होती है 
और निर्माण के पश्चात्‌ कलाकृति हमारी चेतना से स्वतंत्र हो जाती है। सौंदर्यवस्तु 
या कलछाकृति की इस स्वायत्तता मे 'आत्मनिष्ठीकरण' (सब्जेक्टिफिकेशन) की प्रक्रिया 
ढलती है । 

आत्मनिष्ठता (आत्मपरकत्ा * सब्जेक्टीविटी) केवल एक व्यक्ति को दूसरे 
मनुष्य से वित्विन्न ही नही करती बल्कि इस पर भी निर्भर करती है कि कर्त्ता या 
विपयी में बहिगंत अथवा वस्तुनिष्ठ (तत्त्व) किस भाप तक सघनीभूत हुआ है । इस 
तरह सही आत्मनिष्ठता के अतर्गंत व्यवित की अंतर्दृष्टि की वेयक्तिकता और 
विश्ववृष्ठि फी साप्राजिकता--इन दोनो का काससंयोग होता है। इसलिए एक ही 
विश्वदृष्टि की सामाजिकता से अनुप्राणित लियोनारदों द चिची और माइकेर एजिलो, 
मैक्सिम गोरी और शोछोखोव, नागार्जुन और गजानतमाधव मुक्तिबोध में अंतदृष्टि 
की बैयक्तिकता के भेद हैं; तथा एक ही सास्कृतिक आंतर्दृष्टि से संवलित निराला 
और प्रसाद, कबीर और तुलसी, राजकमलू चोधरी और सोौमित्न मोहन की विश्व- 
दृष्टि की सामाजिकता में विभेद हैं। इस तरह कलाकार की इच्छाओं और अंतदूष्टि 
की वैयक्तिकता की विशेष तथा महत्त्वपूर्ण भूमिकाएं होती हैं । कलात्मक प्रत्पक्षी- 
क्रण में कछाकारो के प्रिय विबो का प्रभामंडल, स्मृत चित्रो की वारवार आवृत्ति 
बैयबितिक शैलिया और रीतिया आदि आत्मनिष्ठता का प्रमुख परिणाम है। 

कर्त्ता या विषयी विपय का सृजन तथा पुनरुत्पादन, दोनों ही करता है। उसके 
सृजन-पुनरुत्पादन के पहले प्रकृति में “रघुबश' महाकाव्य, अजंता गुफाएं, कोणाके 
मंदिर अथवा 'गोदान! उपन्यास आदि का अस्तित्व तक नही था। देशकाल के अक्ष 
में, तथा समाज-इतिहास के परिवेश में कछाकार कुछ वैयक्तिक एवं वर्गीय, सामा- 
जिक्र एवं ऐतिहासिक परिप्रेकष्यो का आयत्तीकरण करता है। इन्हें हम (मार्गरेट 
मीड-सम्मत सांस्कृतिक पंटर्न! के समतुल्य) 'सौंदर्यात्मक आदर्श (एस्थेटिक आइ- 
डियल) कह सकते हैं । 

सामाजिक वातावरण के अनुकूल, सॉंदर्यात्मक आदर्शों के समतुल्य तथा 
अंतदु'ष्टि की वेयत्रितकता के अनुसार ही कछाकार (विपयी) अपनी कछात्मक पद्धतियों 
के द्वारा प्रकृति की वस्तुओं का रूपांतर करवा है। वह प्रकृति की वास्तविकता का 
सामना स्वयं प्रकृति का ही सानवोयकरण (हा मेनाइफेशन) करके करता है। 
प्रकारांतर से इस प्रक्रिया में वह अपना भी विषयोकरण (आब्जेक्टिफिफरेशन) कर 
डालता है। पहली प्रक्रिया में मनुष्य का प्राकृतिक अस्तित्व मानवोय अस्तित्व हो जाता 
है तथा दूसरी मे वहू ऐसा सामाजिक मनुष्य हो जाता है जिससे फछा की सामाजिक 
प्रकृति का उन्‍्मीरून होता है। कछाकृति और व्यावहारिक बस्तु, दोनों ही प्रकृति के 


१, के० डोलग्रोव, 'आग्जेक्ट एंड सम्जेक्ट', पु० ६२, "आर्ट एड सोधायटी”, मास्को, १६६८ 
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विशिष्ट सामाजिक स्वरूप की देन हैं और दोनों में ही मानवीय श्रम (सर्जनात्मक/ 
उत्पादक) छगा है और दोनों का ही कोई सामाजिक रूप (अभिव्यंजना/उपयोगिता) 
भी है। इसलिए कलात्मक प्रत्यक्षीकरण की उभयात्मक प्रक्रिया में प्रकृति का 
मानवीयकरण तथा सामाजिक मनुष्य का सौंदयंतात्विक विधयीकरण होता है | 
ये दोनों करणीयताएं शाश्वत और निविकल्प म होकर सापेक्ष तथा सामामिक- 
ऐतिहासिक हैं और 'सॉंदयत्मिक भादर्शों' के घेरे मे घटित होती हैं। सॉंदर्यात्मक 
आदशे नैतिक आदर्श या सामाजिक-राजनीतिक आदश से मिन्‍न है। यह मनुष्य के 
सौदर्यबीधात्मक कार्यकछापों का प्रमुष नियामक है। वेशभूषा, रुवि, फैशन, अंतर्कक्ष- 
सज्जा आदि भी इसमे शामिल हूँ । सौंदयंवोधात्मक आदर्श का मनुष्य के संवेगात्मक- 
सौंदर्यवीधात्मक अनुभव से पृषफ्‌ कोई अस्तित्व नही है। अत्तः पह सौंदर्येतरात्तिक 
प्रत्यक्षीकरण का सर्वोच्च आशंत्तापरक-संवेगपरक प्रमानक है। अतः यह मूर्ते और 
दृश्य, साकार और ठोस है। अत. यह सामाजिक विकास के गूभूत आाक्ृतिवंधों 
तथा प्रवृत्तियों का प्रतिबिबन करता है । 
सौंदिर्यात्मक आदर्शों का विधान एक तो सीधे जीवन के अनुप्रभावों से आता 
है । ये अनुप्रभाव मूर्तत सौंदर्यात्मक अंकन बन जाते हैं। दूसरा स्रोत कलाकइृतिया हैं 
जहां कछाकार का छौकिक संज्ञान कलात्मक विबों में साकार हो जाता है। इस तरह 
सौंदयंबोधात्मक अनुप्रभाव और कलात्मक बियों का जो समन्वय और संस्करण होता 
है, बह सृजनात्मक 'कल्पना' को पद्धति है और उसका परिणाम ही सौंबर्यात्मर 
आदर्श है ।' यहां यधार्थता और संभावना, वास्तविकता और कल्पना की क॑टेगरियों 
का अनुपम संयोग है । निष्करपं मही है । 
वस्तुठः सौंदर्यात्मक आदर्श एक प्रारूप (माडल) है।यह वास्तव मेँ 
अस्तित्वमान वस्तुओं एवं संबंधताओं का एक आक्ृतिबंध है जो उनमें विंब, भावे, 
अनुभव, माप, रूपविधान, संगति, सौंदर्य आदि की यथाप्तंभव श्रेष्ठतम संभावनाओं 
को संचित तथा उपलब्ध करता है। अतः एक ओर इसमें यथार्थता और संभावना की 
एकता है, तो दूसरी और विपयवस्तु एवं रूपविघान, मात्रा एवं गुण, सारत्व एवं 
संघटनादि के इंद्वात्मक संधर्ष भी हैं। अतः एकता और संघर्ष, एकान्विति और द्वंद के 
नियम से सौंदर्पात्मक आदर्णों का मूर्त सामाजिक एवं ऐतिहासिक विधान होता है । 
इसलिए इसमे प्रत्यक्षीकरण और सर्जना का संयोग होता है और इसीलिए यह 
व्यक्ति, या वर्गे, या संपूर्ण समाज की संपूर्णता और परिपूर्णेशा की अवधारणा है 
जिससे अनुप्राणित होकर मनुष्य अपना भी पू्निर्माण करता ढें। ईस भाँति 
सौंदर्यात्मक आदर्श कछाकृति के सजेन और मनुष्य के अनुरंजन के लिए [मानों सुपरि- 
गठन (सुपर स्ट्रक्चर) के अंतगेंत ही] मुछाधार की भूमिका निबाहवे हैं । 
जिस तरह दो स्रोतों (जीवन के सीधे अनुप्रभाव तथा कछात्मक बिंव) से 
सौंदर्यात्मक आदर्शों का विधान होता है उसी तरह उनका श्रभावन भी दो प्रकार से 


थ. ओ० लामित, 'एस्थेडिक माइडियल! (प्‌ृ० ४६, ५१); ”बार्ट एंड सोधायदी , मासकों, १६६८ ॥ 
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होता है : यथार्थता के सीधे प्रतिबिबन से (जैसे चित्रकला, शिल्पकला, रंगमंच मैं); 
तथा यथार्थता के परोक्ष प्रतिविबन से (जैसे संगीत, काव्य, नृत्य में) । 

इस सरह सौंदर्यात्मक आदर्श ठोस साम्राणिकाथिक रूपायनों से अनुमानित 
होते हैं। वे निविकल्प ओर शाश्वत नही होते | उनका विन्यास वर्ग तथा समाज- 
व्यवस्था के समतुल्य होता है। उनके विन्यास मे एक आयाम ययथार्थता के जीवंत 
प्रतिविबन का, तथा दूसरा संवेगात्मक-विचारधारात्मक आकलन का होता है। यही 
उनकी प्रकृति और सस्क्ृति है।' वर्गों ओर व्यवस्थाओं से अनुरूषित अतीत के 
सौंदर्यात्मक आदर्शों मे भी मानवीय व्यक्तित्व के कुछ सामान्य मानवीय तत्त्व रहे हैं 
जिन्हें ऐतिहासिक काछो मे सिद्ध किया गया है। सामान्य मानवीय तत्त्वों का आविर्भाव 
तभी संभव है जब कलाकृति एक स्वायत्त संरचना हो, तथा सौदर्यात्मक आदर्श की 
घुरी में एक सिद्ध कलाकृति भी हो | कलावस्तु और सौंदर्यानुभूति की स्वायत्तता 
वस्तुतः विषय और विषयी के बीच के स्वायत्त संबंधों से ही उपजती है। मार्क्सीय 
सौंदयंबोध के अनुसार कलात्मक मुल्यों के अनुभव के क्षणों मे, या अन्य मानवीय 
कार्मकछापों के विषय में, या वृहत्तर संदर्भों मे तो दोनों (विषय एवं विषयी) मे से 
प्रत्येक अपेक्षतया स्वायन होता है । 

कलात्मक विव--कलात्मक प्रत्यक्षीकरण --सौदर्पात्मक आदर्श--सिद्ध कछा- 
कृति--इनके चतुष्दय का एकतान सौंदयंव्यापार का यह दिग्द्शन अब हमें आगे ले 
जा सकता है । 


(ख) कलात्मक प्रत्यक्षीकरण की प्रकृति तथा प्रवृत्ति 

कलात्मक विब और कलात्मक यथार्थता के संछयन का अनुपम दृष्दात नृत्य 
है : विशेष रूप से कत्यक, भरतनाट्यम, कथकली (और बेडे) आदि ! 

पहले इन नृत्यों का विकास मदिरों तथा राजसभाओं में हुआ था तथा इनकी 
दर्शक-मंडली सम्राटो-सामतों की हं।ती थी। आजकल इनकी अनुष्ठान-भूमि मंदिरों तथा 
दरबारों के बजाय रंगमंच है, और दर्शक टोली सामंतो के बजाय सामान्य आशसकों 
की हो गयी है। आजकल प्रस्तुतीकरण की प्रधानता हो गयी है। अतः प्रकाश-संयोजन, 
अग-सज्जा, वेशभूपा, ध्वनि-सयोजन आदि के अभिनवीकरण के साथ-साथ नयी-नयी 
विचारवस्तुओ (थीम्स) तथा नयी-नयी शैलियो का ग्रहण हुआ है। अत: आज “सौंदर्या- 
त्मक आदर्श” बदले हैं ॥ इसके लिए पहले उदयशंकर ज॑से, और अब प्रताप पवार तथा 
नरेंद्र शर्मा जैसे नृत्यलिपिकार (कोरियोग्राफर) सामने आये । नृत्यलिपिकार के साथ- 
साथ सगीतकार की भूमिका गुथी । अल्छा रक्खा और लछतीफ अहमद खान (तवला), 
रविशंकर (सितार), विरजू महाराज (सरोद) आदि ने समीत-बिवों का संयोग 
कराया । इस भूमिका पर आजकल ग्रताप पवांर-प्रिया पवांर की कत्यक-जुगलबंदी, 
नरेंद्र शर्मा-कुमकुमन्माथुर का कामायनी'-नृत्यनादूय का प्रस्तुतीकरण एकवारगी 
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नत॑को के शरीर को ही कलात्मक बिंव में रूपांतरित कर देता है । 

गृत्यलिपिकार और सगीतकार के सहयोग से स्वयं न्तक और नतंकी (के 
शरीर) ही कठात्मक थिब हो जाने हैं । उनके शरीर का सौंदगंबोध (मयशिख-वर्णन 
के विपरीत) लगातार स्वास्थ्य (योग), ताछ (रिद्मिवस) तथा क्रीड़ा (एयलेटिवस ) 
से संस्कारित रहवा है। मुद्राएं (जेस्चसं) विषयवत्तु बनती हैं। उदाहरणार्थ पवांर- 
दंपती का शारीरिक सौष्ठव, अंगों का राहज समनन्‍्वय तथा सामंजस्य, और आमद, 
तोडे, टुकड़े, तत्कार आदि की बंदिशों ने मिछकर उनकी कथक जुगलबंदी में कथानक 
को भी पिरो दिया है। इसी तरह नरेंद्र शर्मा और कुमकुम मायुर ने 'कामायमी! के 
कथात्मक बैले की नृत्यरचना की है। जरा आगे बढ़कर प्रिया पर्वार के 'अभिसारिका' 
नृत्य की थोड़ी तुलना गाछिना उछानोवा के “रोमियो-जुलिएट” नामक बैंले से करें 
जहा वह नृत्य को ही प्रेम का मूत्तेर्प बना देती है अर्थात्‌ उसझा संपूर्ण नृत्य 
कुलात्मक बिबों का एक सिलसिला बन जाता है और एक गत्यात्मक-परिवतंनशीछ 
प्रत्यक्षीकरण भी ! इसी तरह माया ध्लिसेत्सकाया जेसी चपलचरण बैछेरीना के 
“हुंधनृत्य' में हम मानवशरीर का हँस में कायाकल्प (मेटामार्फोसिस) होना बेहद 
तीम्नता से महसूस करते हैं। तब्र वह प्रीकोफिएव के संगीत तथा चायकोव्स्करी की 
नृत्य-लिपि से तराशी हुई हंसिनी बनकर अपूर्व छाहित्यपृर्ण नृत्य करतो है और 
साक्षात्‌ श्लुंगारभाव का हो मूर्चरूप हो जाती है। सोनल मानपिह और संयुकता 
वाणिग्रही भी ऐसी विव्रधारा होकर मुद्रावाहित होती हैं । 

इस तरह नृत्य के प्रत्यक्षीकरण में विषय और विपयी का, विष्यवस्तु और 
रूपविधान का, बस्तु और विव का अद्भुत संलूयन होता है। नृत्य में नतंक (का 
शरीर) ही एक गतिमान-रूपांतरित-मृजनात्मक बिंब वन जाता है और संपूर्ण नृत्य- 
नादूय श्रम और कीड़ा, कला और जीवन, यथार्थंत्रा और कल्पना का समन्‍्वयविंदु बन 
जाता है। इसीलिए हमने सबसे विठक्षण और सर्वंसमावेशी कला-विंबरूपों का यह 
उदाहरण सर्वप्रथम चुना। 


इसलिए सौंदर्यात्मक 'स” में गैर-सौंदयंशास्त्रीय संदर्भ प्राथमिक महत्त्व के 
होंगे लेकिन कलात्मक सरजना समकाछीन सौंदयशास्त्रीय परिकल्पना के ऊपर ही होगी 
और सौंदर्यवहिर्भूत तत्त्वों की उत्प्रेरणा कायम रहेगी । 
इसलिए एक व्यक्त संपूर्ण 'स' के किसी एक अंश का ही प्रत्यक्षीकरण करता 
है । मेष-शावक (भौतिक तथा जैविक तथा सौंदर्यात्मक) को सपूर्णता तथा चयन, 
दोनों के लिए---इंद्रियवोध के अतिरिक्त-- किसी जटिल दर्शन अर्थात्‌ सैड्धातिक दृष्टि- 
कोण का दखल होता है जो वर्ग-समाज के विकास तथा यवाथेता के अंतर्विरोधों से 
अनुकूलित है। इसलिए हम संपूर्ण यथार्थंता का पूरी तरह इंद्वियवोध कभी नहीं 
प्राप्त कर पाते; हम अक्सर उसके किसी चुने हुए भाग के सीधे संपर्क में रहते हैं। 
संपूर्ण प्रतिबिवन प्रत्यक्षीकरण की प्रक्रिया से भी कुछ स्वायत्तता रखता है क्योकि 
यह देशकालबहिंर्भूत भी हो सकता है। तथापि (१-स, २-स, ३-स आदि उप्के अंश 
हैं। अतः हमारा चुनाव और ग्रहण प्रत्यक्षक की अंतर्दंष्ठि तथा अभिप्रेरणा (मोटि- 
वेशन), वर्ग तथा सौंदर्यात्मक आदर्श पर निर्भर करता है। 
उपर्युक्त प्रत्यक्षीकरण क्रिया मे दिये गये विदरणाको ( १-स से ह-स तक) आदि 
से परे भी हम।!रा मस्तिष्क यात्वा करता है । कही भी नीले रंग या चार फुदऊते पांव, 
घनी रोमराजि वाले नन्हे पशु को देखकर हम इस कला-अभिप्राय की कल्पना %र सकते 
हैं (स्मृति-साहचर्य ); मेप-पालिका श्रद्धा के आधार पर हम चरवाहो की संस्कृति की 
दक्ा (सास्कृतिक पेटर्ने) तथा मेष के आद्य प्रतीक (आ्केटाइप) का भी अनुमान कर 
सकते हैं; मेष-वर्णन के आधार पर कवि प्रसाद के यथार्थे-वर्णन तथा सौंदर्य॑चर्या 
(रूपात्मक गुणपुंज) का भी अंदाज़ छगा सकते हैं। इससे भी परे की यात्रा में हम 
डायोनीशस देवता के आदिम उन्मत्त विछास अथवा गोद में मेष लिये ईसा के प्रतीफ 
(मिथक) का भी अनुहरण कर सकते हैं। इसके भी और परे हम अतिरंजित तथा 
गलत प्रत्यक्षीकरण की भूमि पर “फादासी' गढ़ सकते हैं जो भ्रातिया तथा मरीचिकाएं 
उत्पन्न करती हैं। अत: आज के सौदर्यंब्रोध में भ्रात प्रत्यक्षीकरण (इल्यूजन, 
हेलुसिनेशन) भी ऊहा-पूद्या जाता है (जेंसे कवि मुवितवोध का सशक्त 'ब्रह्म- 
राक्षस”) । इसलिए बस्तुगत यथार्थता का अनुचितन सही हो सकता है, गलत भी; 
संकीर्ण हो सकता है, व्यापक भी । कर्त्ता या विपयी प्रत्यक्ष व्यक्ति है और वर्ग भी; 
प्रगतिशील हो सकता है और प्रतिक्रियावादी भी; मानवतावादी हो सकता है और 
पाशविक भी; लड़ाकू हो सकता है ओर स्वप्नमुख्य भी ॥ अतः वस्तुगत ययार्यता 
एँद्रियक अनुभवों तथा वस्तुनिष्ठता के प्रति एक मंतद व्टि ही नही, अपितु एक बृष्दि- 
कोण तथा संद्धांतिक विचारदर्शन भी प्रस्तुत करतो है। ययाय॑वाद यथायंता का 
यथातध्य चित्रण नही है; वल्कि इन तीन प्रस्तुतियों वा अनुपम सहकार है। 
यथायंबाद मे ऐतिहासिक रूप से गतिशील तत्तवों (परंपरा, संस्कृति, प्रयाएं, 
संस्थाएं, मूल्य, संवंधता मादि) को संचेतना का भी समावेश होता है ॥ इसलिए 
सपार्थ वाद केवल वर्तमान-केंद्रित और बाह्य-प्रत्यक्षीऋरण-आश्रित नही है, वल्कि यह 
'ऐतिहाप्तिकता' से उजागर है। इसलिए सॉंदर्यवोध, सौंदय॑दृष्टि तथा सोंदयंदर्शन भो 
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नतंको के शरीर की ही कलात्मक बिंव में रुपांतरित कर देता है । 
सृत्यकिपिकार और संगीतकार के सहयोग से स्वयं नर्तक और नतेंकी (के 
शरीर) ही कलात्मक बिंव हो जाने हैं । उनके शरीर फा सौंदयंवोध (नयशिख-वर्णव 
के विपरीत) लगातार स्वास्थ्य (योग), ताल (रिद्मिक्स) तथा फोड़ा (एथलेटिव्त) 
से संस्कारित रहता है। मुद्राएं (जेस्चस) विपयवस्तु बनती हैं। उदाहरणारथ पवार 
दंपती का शारीरिक सौधष्ठव, बंगों का रहुज समस्वव तथा सामंजस्य, और आमंद, 
तोडे, टुकड़े, तत्कार आदि की बंदिशों ने मिछ्कर उनकी कथक जुगलबंदी में कथातक 
को भी पिरो दिया है। इसी तरह नरेंद्र शर्मा और कुमठ्रुम माथुर ने 'कामाग्रनी' के 
कथात्मक बैंले की नृत्यरचना की है। ज़रा आगे बढ़कर प्रिया पवार के “अभिसारिका 
नृत्य की थोडी तुलना गालिना उछानोवा के “रोमियो-जुलिएट” नामक ब॑ँले से कर 
जहा वह नृत्य को ही प्रेम का मृत्तरूप बना देती है अर्थात्‌ उसका संपूर्ण नृत्य 
कलात्मक बियों का एक सिलसिला बन जाता है और एक गत्यात्मक-परिवतेनशीक 
प्रत्यक्षीकरण भी ! इसी तरह माया प्लिप्तेत्यकाया जेसी चपछूचरण बैलेरीना के 
हंसनृत्य' में हम मानवशरीर का हंस में कायाकल्प [मेटामार्फोसिस) होना बेहद 
तीव्रता से महसूस करते हैं। तब यह प्रोकोफिएव के संगीत तथा 'चायकोव्स्की की 
नृत्य-लिपि से तराशी हुई हंसिनी बनकर अपूर्व छाित्यपूर्ण नृत्य करती है भर 
साक्षात्‌ श्वृंगारमाव का ही मूर्तरूप हो जाती है। सोनल मानसिह ओर संग्रुक्ता 
पाणिग्रही भी ऐसी विंवधारा होकर मुद्रावाहित होती हैं । 
इस तरह मृत्य के श्रत्यक्षीकरण में विधय और विषयी का, विषयवस्तु और 
हूपविधान का, वस्तु और विव का अद्भुत संलयन होता है। नृत्य में नर्तक (की 
शरीर) ही एक गतिमान-झूपातरित-सृजनात्मक बिंब वन जाता है और संपूर्ण नृत्य 
नादूय श्रम और क्रीडा, कला और जीवन, यथार्थता और कल्पना का समस्वयत्रिदु बन 
जाता है। इसीलिए हमने सबसे विलक्षण और सर्वेसमावेशों कछा-बिबरूपों का यह 
उदाहरण सर्वप्रथम चुना । 
इसकी तुलना में काव्यक्षेत्ष के कछात्मक बिब का उदाहरण दूसरा पक्ष 
उद्घादित करता है। प्रतिनिधि-उदाहरण के लिए 'कामायनी' में वरणित श्रद्धा के नील 
रोम वाले मेपशावक के बिब को लें। उसकी सपूर्णता 'स' है। यह 'स प्रसाद को, 
प्रसाद के महाकाव्य के पाठक को, प्रसाद की छाम्राबादी संचेतना को, तथा (विभिरत' 
क्षेत्रो वाले) एक शिकारी को, एक प्राणिशास्त्री को, एक चित्रकार को भिन्‍्तेन्‍्भित्त 
प्रतीत होगा (क्यीकि प्रतिबिबत के पश्चात्‌ मुल्याकछन प्रृथक्‌-प्रथक्‌ होगा)। ईं 
विभिन्‍न प्रतिविदों को १-स, २-स, ३-स, ४-स, ४-स और ६-स से अभिहित किया 
जाए। इस योगक्रम में श्रत्येक व्यक्ति अपनी अंतर्मुखी वेयवितकता तथा सामाजिक 
अवस्था के अनुसार 'स' मे से भेद बतलाता है तथा दूसरे गुणों की अपेक्षा किसी एक 
खास गुण या मुल्य, या लक्षण, या प्रभावत का चयन करता है्‌ ॥ 
क्योकि [*] १-स-+-र२-स-+-३-स --४-स --५-स --६-स** नऋन्‍्स +र 
[५] इसलिए 'स'--सौंदर्यात्मक आदर्श -)-सांक्ृतिक पैटने सामाजिक ब्यवस्था ) 
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इसलिए सौंदर्यात्मक 'स” में गर-सौंदयंशात्त्रीय संदर्भ प्राथमिक महत्त्व के 
होंगे लेकिन कलात्मक संजेना समकालोन सौंदयशास्प्तीय परिकल्पना के ऊपर ही होगी 
और सौंदयंबहिर्भूत तत्त्वों की उत्लेरणा कायम रहेगी । 

इसलिए एक व्यक्त संपूर्ण 'स' के किसी एक अंश का ही प्रत्यक्षी करण करता 
है । मेप-शावक (भौतिक तथा जैविक तथा सौंदर्यात्मकु) की संयूर्षता तथा चयन, 
दोनों के छिए---इंद्रियवोध के जतिरिक्त-- किसी जटिल दर्शन अर्पात्‌ सैडांतिक दृष्टि 
कोण का दखल होता है जो वर्ग-समाज के विकास तथा यवार्थता के अंतविरोधों मे 
अनुकूलित है। इसलिए हम संपूर्ण यथार्थता का पूरों तरह इंद्रियवोध कभी नहीं 
प्राप्त कर पाते; हम अकसर उसके किसी चुने हुए भाग के सीधे संपर्क में रहते हैं । 
संपूर्ण प्रतिविवन प्रत्यक्षीफरण की प्रक्रिया से भी कुछ स्वायत्तता रखता है क्योकि 
यह देशकालबहिर्भूत भी हो सकता है। तथापि १-स, २-स्र, ३-ल ज्ञादि उसके अंश 
हैं। अतः हमारा चुनाव और ग्रहण प्रत्यक्षक की अंतदष्टि तथा अभिप्रेरणा (मोदि- 
वेशन), वर्ग तथा सौंद्योत्मक आदर्श पर निर्भर वरता है। 

उपर्युक्त प्रत्यक्षोकरण क्रिया में दिये गये विवरणांकों ( १-स से ह-स तक) थादि 
से परे भी हमारा मस्तिष्क यात्रा करता है। कही भी नीले रंग या चार फुदकते पांव, 
घनी रोमराजि वाले नन्हे पश्चु को देखकर हम इस फलछा-अभिप्राय को उल्‍्पता ८:र सझते 
हैं (स्मृत्ि-साहचर्य); मेप-पालिका थद्धा के ज्ाधार पर हम चरबवाहो वी संस्कृति को 
दमा (सांस्कृतिक पटर्ने) तथा मेष के आद्य प्रतीक (आर्केटाइप) का भी अनुमान कर 
सकते हैं; मेप-वर्णण के आधार पर कवि प्रसाद के यथायं-वर्णन तथा सौदर्य चर्या 
(रूपात्मक गुणपुंज) का भी अंदाज़ छगा सकते हैं। इससे भी परे मी यात्रा मे हम 
डायोनीशस देवता के आदिम उन्मत्त विछास अथवा गोद में मेष लिये ईसा के प्रतीक 
(मिथक) का भी अनुहरण कर सकते हैं। इसके भी और परे हम अतिरंजित तथा 
गलत प्रत्यक्षीकरण की भूमि पर 'फातासी' गढ़ सऊते हैं जो भयांतियां तथा मरीघिफाएं 
उत्पन्न करती हैं। अत: आज के सौंदयंबोध में भ्रांत प्रत्यक्षीकरण (इल्यूजन, 
हैलुसिनेशन) भी ऊहा-पूद्ठा जाता है (जैसे कवि मुक्तिबोध का सशक्त 'ब्रह्म- 
राक्षस') | इसलिए वस्तुगत यथार्थंत्रा का अनुचितन सही हो सकता है, गलत भी; 
संकीर्ण हो सकता है, व्यापक भी । कर्त्ता या विपयो प्रत्यक्ष व्यक्तित है और बंगे भी; 
प्रगतिशील हो सकता है और प्रतिक्रियावादी भी; मानवतावादी हो सकृता है और 
पाशविक भी; लड़ाकू हो सकता है ओर स्वप्नमुग्ध भी। अतः वस्तुगत यया्दता 
ऐँद्रियक अनुभवों तया वस्तुनिष्ठता के प्रति एक अंतर ध्टि ही नही, अपितु एस बुष्डि- 
कोण तथा सैद्धांतिक विचारदर्शन भी प्रस्तुत करती है। ययाधेवाद ययाधपेता का 
यथातथ्य चित्रण नही है; बल्कि इन तीन प्रस्तुतियों वा अनुपम सहकार है। 

यथार्थवाद में ऐतिहासिक रूप से गतिशील तत्त्वो (परंपरा, संस्कृति, प्रयाएं, 
संस्थाएं, मूल्य, संबंधता आदि) की संचेतना का भी समावेश होता है। इसलिए 
ययायंवाद केवक वर्तमान-क्ेंद्रित और बाह्य-प्रत्यक्षीकरण-आश्रित नहीं है, बल्कि यह 
'ऐतिहासिकता” से उजागर है। इसलिए सोंदर्यवोध, सौंदयंदृष्टि तपा सौंदयंदर्शन ४ 
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मानव-श्रम की ऐतिहासिक प्रक्रिया के अंतर्येत एक परिवर्तमान परिणाम है । ऐति- 
हासिकता की धारणा मानवीय श्रम एवं सामाजिक क्रांति (परिवर्तन/प्रगति) का भी 
समावेश करती है। मानव अपनी माप अथव! अनुकूछ उपयोग के अतुरूप भौतिक 
दुनिया को ढालता है) इगलिए वस्तुमंरचना में अनुपात और मानदंढ, तया सौंदर्य 
तात्तविक किया में निश्चित यथार्थ का प्रत्यक्षीकरण उपस्थित रहता है। इसलिए मनुष्य 
की श्रम-प्रक्रियाएं बस्तुओ का उत्पादन तथा कलाकृति का सूजन, दोनों ही करती है। 
कलाक्ृति के सृजन में मानवीय श्रम (उत्पादन क्षमता के स्थान पर) क्रौड़ा-क्षमता की 
अभिव्यवित बत जाता है। इस भाति उत्पादन-संबंधों और सांस्कृतिक पैटनों के अनुकूछ 
भी 'सौंदर्यात्मक आदर्श” और कलात्मक मूल्य ढलते हैं। इनके मुत।ब्रिक ही यधार्यवाद 
में उस रुख अथवा रुझान, रुचि और छुकाव का संश्लिप्ट अभ्युदय होता दे जिसे कला 
के सामाजिक छट्ष्य सचारित बरते हैं। अतः कला भी सामाजिक परिवर्तन या क्रांति के 
प्रति अपनायी जाने बाली एक प्रवृत्ति या सोद्देश्यता का संचालन करती है । इसलिए 
यथार्थवाद ऐतिहासिक्ता से उजागर होवे के साथ-साथ कभी भी अप्रतिवद्ध, तदस्म, 
या निरपेक्ष नहीं होता, बल्कि सोह्देश्यता के भ्रयोजन को उजागर करता है। इसलिए 
यथार्थवादी कला मनुष्य की मुवितदायिनी भी है। यथायंता का रिश्ता मरुष्य के 
ब्यवितत्व एवं अस्तित्व, दोनों से है । 
यथारथंवाद यथार्थता का यथातया चित्रण नही है, बल्कि कछा का एक झुकाव 
(ट्रेंड) है जो यथायंता के ग्रस्तुतीकरण के साथ-साथ अममुभय करने वाले कृती के 
मस्तिष्क को भी पेश करता है। यह ऐसी “मानवीय क्रिया है जिसके अंतर्गत संपूर्ण 
मनुष्य द्वारा अपने सर्वांगीण अस्तित्व का सर्वागीण ढंग से ग्रहण होता है ।'! संपूर्ण 
मनुष्य की धारणा वस्तुगत यथार्थंता को सामूहिक प्रत्यक्षीक रण एवं सामाजिक चैतना से 
जोड़ देती है और उसे झुकावरक बना देती है। अतः ययार्थव(द-- वस्तुगव सामाजिक 
मधार्थवाद--ऐतिहासिकता तथा सोहश्यता से मंडित है औौर मह जीवन तथा समाजें 
तथा आदशें का भी प्रत्यक्षीकरण करता है। यहू एक तात्कालिक क्षण को ऐतिहासिक 
अवश्था से संबंधित करके 'धुपरिगठन” (संस्कृति) को नये आयाम देता है । यह ऐतिं- 
हासिक पूर्ण को ग्रहण करने के कारण अतीत का पुनरुत्पादन तथा भविष्य फा अ्रक्षेपण 
भी करता है । यह सत्य के प्रति यथातथ्यवादी वजरिये के बजाय द्वंद्रेतिहासिक दृष्टि 
कोण ग्रहण करता है, तथा उसकी विधाओं को अतीत-ब्तेमान-भविध्य के सात्तत्य में 
परणता है। इस प्रकार ऐतिहासिकता और यथार्थता के बीच हम अत्यक्षी करण के छमदुल्य 
कायम करते हैं। इस भांति यथाथेवाद वस्तुगत यथा्थंता को क्षणिकता एवं क्षुद्र वस्तु- 
गत अस्तित्व मे बाहर काढ़कर इतिहास-प्रवाह के संज्ञान में अभिरणित कर देता है। 
ज्ञाता, पर्यव्ेक्षक, वेयवित्क इंद्रिययोध तथा विशिष्ट सामाजिक संबंधों के 
कारण सत्य कभी भी तटस्थ तथा यथार्थता कभी भी अप्रवृत्त नही हो सकती । विशेष 


॥्‌. काले सावर्स, “इकॉनामिक एड फिल्ोंदफिक सैनुस्क्रिप्ट ऑफ १५८४४” (माहको १६६१), 
पु० १०४) न 
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रूप में वर्गीय समाज मे तो ये और भी जटिल तथा भ्रामक हो जाते हैं। अतः 
सामाजिक यथार्थता ऐतिहासिक दृष्टि से पूर्ण सत्य का प्रदर्शन तथा असत्य का उस्मूलन 
करती है; अर्थात्‌ यह सत्य को अचछ अथवा तटस्थ न मानकर उसे इतिहास-अ्रवाह में 
गतिमान तथा पर्यंवेक्षक के ज्ञान के कारण पक्षघधर मानती है। 

इस भूमि पर हम “नीलरोम वाले मेपशावक' के उदाहरण के नतीजों को 
दुबारा दोहराते हैं: (?) हम यथार्थ का 'पूरी' तरह से इंद्रियानुभव कभी नही करते; 
हम “पूर्ण! में-से चयन करके किसी पक्ष को चुनते हैं ; (२) यह चयन प्रत्यक्षक के 
रुझानों, उसके वर्ग तथा सामाजिक दशा पर भी आश्रित है; और (३) सभी प्रत्यक्षी- 
करण निर्णय और प्रवृत्ति के साथ संलग्न होते हैं। इसका मतलब यह हुआ कि प्रत्यक्षक 
+-चाहे कछाकार हो अथवा सहृदय--एक (काव्य, नृत्य में) से अनेक (वास्तु, संगीत 
में) भी हो सकता है; वह एक समूह (अष्टछाप, प्रगतिवादी) से एक वर्ग (लोक, 
सामंत) भी हो सकता है क्योंकि वह सामूहिक भावना तथा वर्मीय अभिरुचियों से 
भी तो संचालित होता है । इसके अलावा वह 'पूर्ण'--जो कला मे वस्तु, वातावरण, 
जीवन, समाज, चितन आदि सभी का समावेश कर लेता है--के कई पक्षो का प्रत्यक्षी- 
करण कर सकता है यदि वह हिरावल है, यदि उसका माध्यम भिन्‍न है, यदि वह एक 
समूह था वर्ग की जागरूकता या प्रतिबद्धता भी लिये है । 

माध्यम की दृष्टि से पत्थर के माध्यम (वास्तु और शिल्प) की लें । पापाण 
के माध्यम से काम शने -श्ं: और मंथर-मंथर होता चलता है और शिल्पी या 
निवेशकार हरहमेशा पत्थर के गुणो का अनुभव करता रहता है और दी्घ॑कालिक 
अंतराल तक अपने उपचेतन मे विषयवस्तु का सृजनात्मक प्रत्यक्षीकरण करता रहता 
है। शिल्प मे प्रत्यक्षीकरण की अभिव्यंजना के कई प्रतिरूप हैं-- यथार्थीकरण, 
अन्यथाकरण (डिस्टार्शन), अमूर्तीकरण, विराटीकरण, छाघवीकरण, आदि । शिल्प 
में भाकृति और मुद्रा का संयोग ताल, गति, भाव आदि का भी ग्रहण कर लेता है। 
हाथी गुंफा के शिल्प-पटल या मामल्लपुरम्‌ के रथशित्प इस संयोग और प्रतिरूपण 
के दृष्टांत है । 

प्रत्यक्षीकरण मे चयन और प्रवृत्ति की उत्तम प्रतिनिधि चित्रकर्त्नी अमृता 
शेरगिल (१६१३-१६४१)है। उनके समकालीन बंगाली भद्गलोक पुनरुत्यानवादी थे : 
अवनीद्रनाय ठाकुर और उनके चेले, जैसे नंदलाल, बसु, असितकुमार हाह्दार, क्षितीद्र- 
नाथ सजूमदार, अब्दुल रहभान चुगठाई आदि। भारतीय शरीर-रचनाशास्त्र के अपने 
माप हैं जिनका अनुग्रहपूर्ण गठन अजंता के भित्तिचित्रों तथा शुग-ग्रुप्त-शिल्प मे हुआ 
है । बंगाली पुनरुत्यानवादियों (१६०५-१६३० ) ने उसे ग्रहण करके मानो समकालीन 
जीवन का तिरस्कार कर दिया । इस आत्मछल वाली रूढि से अमृता शेरग्रिल तुरंत 
बाहर आ गयी। उन्होंने बांसोहली और अजंता के 'बिंवो' को चित्॒कार गाग्ित (फेंच ) 
के घमकीले रंगों तथा आकृतिरूपों से समन्वित कर दिया | अत: उनका प्रत्यक्षीकरण 
दो 'वॉस्कृतिक आदर्शों' का कात संयोग कराता है । उनकी निजी प्रणय-असफलता 
तथा भारत की उपनिवेशी गरीबी ने उनको अंतदुष्टि में उदासी गौर व्यया का 
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एक आदमी द्वारा गृहीत तथा सूजित प्रत्यक्षीकरण बहुधा वृयक्तिक तथा 
बिलक्षण तो होता ही है । 

भिन्न-भिन्न लोगो के प्रत्यक्षीकरण एकसमान नही हैं। भिन्‍न-भिन्‍न काछों 
तथा वर्गों के प्रत्यक्षीकरण भी एकसमान नहीं होते । प्रत्यक्षीकरण के चिए पहले यह 
जानना जरूरी है कि व्यक्ति या वर्ग के, समाज या काछ के सास्क्ृतिक पैटनें क्‍या हैं 
भर्थात्‌ धामिक, सींदर्यात्मक ओर सामाजिक मूल्य क्या हैं ? 

* व्यवितिघुरी में चितिमूलक अनुचितत (साइकिक रिफलेक्शन) या प्रत्यक्षीकरण 
व्यक्तित्व के घटकों तथा ध्यान एवं अभिरुचियों से सचालित होता है। प्रत्यक्षीकरण के 
अ्षंतगंत कोई संपूर्ण पैटने अपने-अपने अंशों के समावेश द्वारा भी प्रभावित होता है 
(जेस्टाल्ट मनोविज्ञान )। व्यवित्॒त्व के किसी अभिप्राय से संलग्न प्रत्यक्षीकरण अपेक्षया 
तत्परता से होता है, जबकि अहुचि की दशा मे उसकी अवहेलना होती है । मनो- 
विज्ञान में इसे क्रमश: 'प्रत्यक्षात्मक सूक्ष्मग्रहूण” और '“प्रत्यक्षात्मक सुरक्षा फहते है । 
अपशकुन और मश्दीलता से जुडे शब्दो के प्रति दूसरी प्रतिक्रिया तथा नये अनु मवों 
ओर अभप्रचलित शब्दों के प्रति पहली प्रतिक्रिया परिलक्षित होती है। प्रियार्यक्र शब्दों 
मे प्रत्यक्षीकरण का प्रवेग बढ जाता है। विशेष रूप से व्यक्तित्व की वेयवितक 
चुत्तियाँ ही प्रत्यक्षीकरण को दो विधियों से तब्दील करती हैं: एक ओर दमन तथा 
कुंठा से; दूसरी और खुछाव और अतिकरमंता से । इसीलिए प्रत्पक्षीकरण दीघ॑ एवं 
तात्कालिक, दोनों ही दशाओं में निर्णयो एवं मूल्यों से संयुक्त होता है। व्यक्ति की 
अभिवृत्ति (एटीच्यूड) तथा अभिप्रेरणा (मोटिवेशन) प्रत्यक्षीकरण को गत्यात्मक 
और परिवर्तनशील बनाती हैं जिससे वैयक्तिक प्रत्यक्षीकरण (तात्कालिक एवं दीर्ष, 
दोनों अवस्थाओं मे) भी समाज-सस्कृति के व्यापक्त और सपूर्ण पैन में समाहित 
होता है। यह व्यकित के विशिष्ट सामाजिक अनुभव पर निर्भर करता है, उसके 
मूल्यचक्र द्वारा चुना जाता है, तथा संवेगों द्वारा पुनरुत्यानित होता है। इसीलिए 
एक ही बहिगंत स्थिति में, विभिन्‍्त सामाजिक एवं संचेगात्मक घटको के कारण, 
भिन्‍न-भिन्‍न छोगों का प्रत्यक्षीकरण भिन्‍न-भिन्‍न हो जाता है। वैयक्तिक अभिप्रेरणा 
तथा अभिवृत्ति, और वर्गीय हित तथा सामाजिक अनुभव--हन -ो संचालेों द्वारा 
ही प्रत्यक्षीकरण “विव” से आगे अनुभव, अवधारणा, अनुचित .वचार, विवारदर्शन 
आदि में रूपातरित हो जाता है । 

अधभिप्रेरणा फ्े अछावा कामना ओर कल्पना भो तो प्रत्यक्षी+रण को सृजना- 
त्मक तथा आवेगात्मक बताती है| सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण में तो वस्तु की उप« 
सिपिति अनिवार्य नही है; अपितु कामना और कत्पना उम्रे एक नया चारिश्र्प दे देती 
है जिसमे सवेग और सौंदर्य का संपोग हो जाठा है। अतझव सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षी- 
करण की प्रकृति मंवेगात्मफ-अलंकारात्मकू हो जाती है। दीघंकालीन अभिप्रेरणाएं 
तो भस्थायी अतृप्त इच्छाओं से न जुडझर सामाजिक अभिष्रायों तथा देंपरविवक मूल्यों 
से जुड़ती हैं। कलाइृति में इनका प्रतिर्पण घब्द-संसार की सरचना तथा विपषयवस्सु 
के दृष्टिकोण में होता है । इसोलिए बहिमूंखी संसार (ययारयंता) का अतर्मुपी विय 
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